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In alien den bis jetzt vorgekommenen aufwartsgehenden Molltonleitern wurde immer der sechste Ton mit dem 
siebenten zugleich erlioht, indem kein Grund vorhanden war, die kleine Sexte anstatt der grossen zu nehmen; dagegen 
bleibt bei den nachfolgenden Tonleitern, welche sich auf den verminderten Septimenakkord griinden, sowohl auf- wie 
abwarts der sechte Ton klein und der siebente gross, weil diese beiden Intervalle barmoniscbe Bestandtbeile von jenera 
Akkorde sind. 




Bildet man nun auch auf den Dreiklangen der vierten und secbsten Stufe dieser Tonart auf- und abwartsgehende 
Tonleitern, so wird bei den aufwartsgehenden ebenfalls f und gis genommen, weil der Ton f ein harmonischer Bestand- 
theil dieser Akkorde ist, und gis allemal dem Haupttone a als Leiteton vorausgeben muss. Bei den abwartsgehenden 
Tonleitern, welche sicb auf diesen beiden Dreiklangen bilden, bleibt jedoch der siebente Ton der Tonart (g) natiirlich, 
weil bier kein Grund vorhanden ist, denselben zu erhohen. Ich gebe indessen hiervon nur diejenigen Tonleitern an, 
welche sich auf dem Haupttone a bilden, indem bei den andern, welche auf dem Tone d oder f gebildet werden konnen, 
ganz dasselbe Verfahren beobachtet wird. Die beiden Tonleitern des ersten Beispieles sind daher auf der Quinte des 
Dreiklanges der vierten Stufe, und die des zweiten Beispieles auf der Terze des Dreiklanges der secbsten Stufe von 
A-moll gebildet. 




,Man wird bei alien abwartsgehenden Molltonleitern finden, dass die Sexte ihrer Tonika in der Kegel klein ist, und 
dass nur der siebente Ton derselben zuweilen erhoht sein muss; dies hat aber hauptsacMich nur dann zu geschehen, 
wenn man die Tonleiter in ihrem ganzen Umfange nimmt; kehrt aber die Sexte gleich wieder in den siebenten Ton 
zuriick, so bleibt dieselbe des fliessenderen Gesanges wegen ebenfalls gross. Das zweite der folgenden Beispiele liefert 
indessen den Beweis, wie auch manchmal selbst die grosse Sexte herab in die Quinte der Tonart gehen kann, ohne den 
Charakter derselben zu beeintrachtigen. 
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Ich denke nun dem Leser hierdurch einen klaren BegrifF iiber die verschiedenen Gestaltungen der Molltonleitern, 
besonders aber von der richtigen Anwendung ihres secbsten und siebenten Tones gegeben zu haben. Die Erniedrigung 
oder Erhohung dieser beiden Tone ist also keineswegs so willkiirlich, wie Manche glauben, sondern es muss vielmehr ihr 
Gebrauch stets durch einen geniigenden Grund nachgewiesen werden konnen, und es lasst sich daher auch leicht begreifen, 
dass der naturliche Ton in einer MoUtonleiter eben so gut stattfinden kann, wie der erhohte, denn woUte man sich 
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auch darin nur auf den Gebrauch des erhohten siebenten Tones beschranken, so wiirde es jedenfalls zum Nachtbeil der 
Tonart geschehen, indem dadurch raanche Wirkung verloren gelien mtisste, welche derselben eigenthtimlich ist; obgleich 
man nicht laugnen kaim, dass die Dominantharmonie raehr als irgend ein anderer Akkord dazu beitragt, die Molltonart 
zu charakterisiren. 

Bisher bandelte es sich hauptsachlich nur darum, die Anwendung der G-dur- und A-molltonleiter in Bezug auf 
ihre harmonischen Grundlagen genau kennen zu lernen. Nan ist es aber hier an seinem Platze, auch zu zeigen, in 
welcher Weise dieselben auf andere Tonstufen versetzt werden. 

Die Versetzung der C-dur- so wie der A-molltonleiter kann namlich auf jeder beliebigen Tonstufe stattfinden, und 
da in dem Urafange einer Oktave ausser dem Tone c noch elf andere ihrer Hohe und Tiefe nach unterschiedene Tone 
enthalten sind, auf welchen solche Tonleitern gebildet werden konnen, so gibt es auch im Ganzen zwolf Dur- und 
Molltonleitern , wobei man indessen diejenigen, welche sich auf den Tonen fis und ges bilden, als gleichbedeutend 
nehmen muss. 

Sollen nun die versetzten Tonleitern in ihren Intervallenfolgen mit ihrer Norm alto nleiter ganz iibereinstimmen, 
— dass also die der (U-durtonleiter nachgebildeten Tonleitern ebenfalls wie diese von ihrer dritten zur vierten, und von 
ihrer siebenten zur achten Stufe halbe Tone haben — so miissen sie derselben an den betreffenden Stellen mit Hiilfe 
der gebrauchlichen Versetzungszeichen ahnlich gemacht werden, und es ist daher auch sehr begreiflich, dass sich die 
Zahl dieser Versetzungszeichen in dem Grade vermehrt, je weiter die verse tzte Tonleiter in ihren Intervallenverhaltnissen 
von ihrer Norraaltonleiter abweicht. In je naherer Beziehung demnach eine versetzte Tonleiter mit der von C-dur steht, 
um so weniger Versetzungszeichen sind auch alsdann bei derselben nothig. Die beiden Tonleitern, welche sich auf den 
Tonen g und f bilden, stehen desswegen vor alien andern in nachster Beziehung zur C-durtonleiter, weil jede nur ein 
Versetzungszeichen bedarf, um sie dieser ganzi analog zu machen; denn bildet man auf dem Tone g eine Tonleiter, so 
wird dieselbe bis auf ihren siebenten Ton f der von C-dur voUkommen gleich, zum Beispiel: 

gahcdefg 

da namlich dieses f za g eine grosse Sekunde ist, welche nicht mit der Intervallenfolge der C-durtonleiter iibereinstimmt, 
indem diese nicht allein in ihrem dritten und vierten Tone e zu f, sondern auch in ihrem siebenten und achten Tone 
h zu c, eine kleine Sekunde enthalt, so muss bei jener der siebente Ton besonders erhoht, und also iis anstatt f 
genommen werden, A\rodurch sie dann gleichfalls von ihrem dritten zum vierten, und von ihrem siebenten zum achten 
Tone eine kleine Sekunde hat, und daher der C-durtonleiter auch ganz ahnlich wird. Zum Beispiel: 

g a h c d e fis g. 

Bildet man nun auch ebenso auf dem Tone f eine mit der C-durtonleiter in gleichen Intervallenverhaltnissen fort- 
schreitende Tonleiterj so hat man nur ihren vierten Ton h durch ein b zu erniedrigen, und dieselbe wird alsdann gleich 
derjenigen auf dem Tone g eine genaue Nachbildung der C-durtonleiter sein. Zum Beispiel: 

fgabcdef. 

Die G-durtonleiter charakterisirt sich also im Vergleiche zu der von C-dur nur durch ihren siebenten Ton fis, und 
die F-durtonleiter nur durch ihren vierten Ton b, denn alle tibrigen Intervalle dieser beiden Tonleitern sind auch 
zugleich in der C-durtonleiter enthalten. 

Ferner wird man noch durch den weiteren Vergleich dieser Tonleitern bemerken, dass die vier letzten Tone 
der C-durtonleiter (namlich g a h c) auch zugleich die vier ersten Tone der G-durtonleiter, und die vier ersten Tone 
der C-durtonleiter (also c d e f ) auch zugleich die vier letzten Tone der F-durtonleiter sind, woraus sich schliessen 
lasst: dass die zweite Halfte einer Durtonleiter zugleich der Anfang — und die erste Halfte zugleich die Fortsetzung 
einer nachstverwandten sein kann. Diese Wahrnehmung gibt uns nun das beste Mittel an die Hand, in welcher Ordnung 
alle versetzten Durlonleitern der C-durtonleiter nachgebildet werden konnen; denn betrachtet man die zweite Halfte 
einer Durtonleiter als den Anfang zu einer andern, und bildet sofort jedesmal auf der Oberquinte oder Unterquarte einer 
solchen Tonleiter wieder eine ahnliche, so gelangt man mit der sechsten bis zur Fis-durtonleiter. Nimmt man ebenso 
die erste Halfte einer Durtonleiter als die Fortsetzung einer andern, und bildet demnach auf der Unterquinte oder Ober- 
quarte einer jeden versetzten Durtonleiter wieder eine gleiche nach, so gelangt man mit der sechsten bis zur Ges- durton- 
leiter, und da diese und die Fis-durtonleiter allgemein als gleichlautend angenommen sind, so ist mit denselben die Zahl 
der Durtonleitern festgestellt. Indessen bleibt es aber dennoch einem Jeden unbenommen, in der Praxis auch von der 
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Cis - Gis - Ces - und Fes - durtonleiter so viel er will Gebrauch zu machen. Ich lasse nun hier die gebraucHichsten 
Durtonleitern wie sie einerseits in steigender Quinten- und fallender Quartenp regression bis zur Fis-durtonleiter, und 
andererseits in fallender Quinten- und steigender Quartenprogression bis zur Ges-durtonleiter nach und nacb von der 
C-durtonleiter abgeleitet werden, folgen. Damit man jedoch auch zugleicb sehen kann, wie die Anzahl der Versetzungs- 
zeichen durch die Uebertragung der C-durtonleiter auf andere Tonstufen bedingt ist, so sollen dieselben jedesmal vor 
die betreffenden Noten gesetzt werden, wiewohl man sie gewohnlich auf der linken Seite des Liniensystems unmittelbar 
neben den Schliisseln angezeigt lindet. 



Die sammtlichen Durtonleitern. 
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Da die sammtlichen Molltonleitern von den Durtonleitern abgeleitet werden , so folgen dieselben hier in der vor- 
herigen Ordnung, namlich: von der A-molltonleiter in steigender Quinten- und fallender Quartenprogression bis zur 
Dis-molltonleiter, und alsdann wieder von der A-molltonleiter in fallender Quinten- und steigender Quartenprogression 
bis zur Es-moUtonleiter. 



A-moll. 
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Die sammtlichen Molltonleitern. 
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Fia-moll. 



Cis-moll 



Gis-raoU. 
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Diese MoUtonleitern griinden sich alle auf den Dreiklang der Tonika, weshalb auch bei den aufwartsgehenden 
der secliste und siebente Ton gross, und bei den abwartsgehenden klein sein muss; dieselben werden daher im Auf- 
wartsgehen nur durcb ihre kleine Terze charakterisirt, indem alle ilire iibrigen Intervalle in derselben Grosse auch in 
einer Durtonleiter enthalten sind. 

Naclidem ich nun gezeigt liabe, wie alle gebrauclilichen Dur- und MolUonleitern von der C-dur- und A-mollton- 
leiter abgeleitet werden, ist auch nocli Einiges iiber ihre harmonische Begleitung zu erwahnen. 

Man findet ofter in Choralen oder in Gesangiibungen auf- und abwartsgehende Tonleitern, bei welchen jeder Ton 
mit einem besonderen Akkorde begleitet wird, and es ist daher von grossem Nutzen, wenn man sich mit der mannig- 
fachen Harmonisirung derselben recht vertraut zu machen sucht. 

Die naturgemasseste harmonische Begleitung einer Dur- oder MoUtonleiter geschieht jedenfalls mit dem Dreiklange 
der Tonika, und dem der Ober- und Unterdominante nebst den Verwechslungen dieser Akkorde, dock kann eine solche 
ausser diesen auch noch mit andern Akkorden begleitet werden, wie sich das in den hiertiber gegebenen Beispielen hin- 
langlich zeigen wird. 



Die Harmoiiisirim^ d(;r auf- uiid abwartsgelienden Durtonleitern. 

Die ersten der folgenden Tonleitern sind rait ihren drei wesentlichsten Akkorden, namlich mit dem Dreiklange 
der Tonika, und dem der Ober- und Unterdominante begleitet; diese Dreiklange sind deswegen die hauptsachlichsten, 
weil sie insgesammt alle Tone der Tonleiter entlialten. Die iibrigen Begleitungen bestehen alsdann theils aus den Ver- 
wechslungen dieser, und theils auch durch die Hinzuziehung noch anderer Akkorde. 



Beispiele mit den Tonleitern in der OI)erstimme. 
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Beispicle mit den Tonlcitcrn im Basse. 
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Die Harinonisirun^ der auf- uiid abwarts^ehenden Molltonleitern. 

Auch hier geschieht in den beiden ersten Tonleitern die harmonische Begleitung nur mit dem Dreiklange der 
Tonika und dem der Ober- nnd Unterdominante ; in den folgenden indessen auch mit noch andern Akkorden. Da 
meiner bereits friiher gegebenen Erklarung nach, bei einer aufwartsgehenden Molltonleiter ihrer diatonischen 
Intervallenfolge wegen der sechste und siebente Ton erhoht wird, so miissen diese beiden Tone natiirlich auch in den 
begleitenden Akkorden enthalten sein, weshalb denn in den hierauf beziiglichen Beispielen nicht allein die Oberdominante, 
sondern auch die Unterdominante eine grosse Terze hat. 
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Beispiele mit den Tonleitern in der OI)erstinime. 
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Beispiele mit den Tonleitern im Basse. 
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Wer sicli nun zu seiner eigenen Uebung in solchen Begleitungen der Dur- und Molltonleitern versuchen will, der 
wird iindenj dass denselben noch gar manche andere gute Harmonieen unterlegt werden konnen; ich gebe aber hier nur 
noch einige Beispiele mit einem Orgelpunkte, weil sie auf diese Weise haufig in Compositionen zur Anwendung 
kommen. 
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Als Curiosum folgt hier nun noch eine Tonleiter im Basse, welche vom zweiten bis zum sechsten Tone aus lauter 
Septimenakkorden besteht, wovon einer in den andern aufgelosst wird. Urn die Septimen regelmassig vorzubereiten, 
und zugleich alle Akkorde voUstandig zu erhalten, kann ein derartiges Beispiel nur fiinfstimraig aiisgeiibt werden. 
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KAPITEL XIX. 



Von deii Ausweicliun^en und Hodulationen. 

Wenn man von einer Tonart in eine andere iibergeht, so nennt man das eine Ausweicliung, und die Art und 
Weise, wodurch ein solcher Uebergang herbeigefiihrt wird, heisst Modulation. Die Modulation verhalt sich also zur 
Ausweichung wie das Mittel zum Zweck; um namlich von einer Tonart nach einer andern iiberzugehen, muss man sich 
besonders solcher Akkorde zu bedienen suchen. welche auf die folgende Tonart Bezug haben, dieselben miissen also zu 
diesem Endzwecke modificirt werden, und durch die Anwendung von solchen modificirten Akkorden in einem harmoni- 
schen Satze entsteht die Modulation. 

Die Kenntniss durch gut gewahlte Modulationen von einer Tonart nach alien andern auszuweichen , ist fiir einen 
jeden gebildeten Musiker unentbehrlich , und man kann daher den jungen Talenten nicht dringend genug anempfehlen, 
sich unablassig darin zu iiben, damit sie in vorkommenden Fallen ihre Modulationen nicht dem blossen Zufall anheim- 
zustellen nothig haben, sondern dieselben vielmehr nach einem bestimmten Plane einzurichten im Stande sind; denn es 
ist gewiss, dass eine jede Composition allemal viel an ihrer Schonheit verliert, sobald sich in derselben eine TJnbeholfen- 
heit in Betreff der Uel)ergange nach andern Tonarten fiihlbar macht, oder auch, wenn man ohne weitere Veranlassung 
fortwahrend modulirt. Um daher in einem Tcmstiicke hinsichtlich der Modulation einer guten Wirkung versichert zu 
sein, muss man es sich zur Regel machen, immer nur erst dann nach den von der Haupttonart entfernt liegenderen 
Tonarten auszuweichen, wenn sich ein geniigender Grrund dafiir zeigt. 

Die Ausweichungen konnen in dreierlei Arten unterschieden werden, namlich: in eine zufallige, in eine durch- 
gehende und in eine formliche Ausweichung. 

Eine zufallige Ausweichung entsteht: wenn eine Melodic, welche nur diatonische Intervallen enthalt, mitunter 
Akkorde zu ihrer Begleitung hat, welche einer andern Tonart angehoren, und wo also die Ursache der Ausweichung 
nur in den begleitenden Stimmen liegt. Zum Beispiel: 
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In diesem Beispiele stelit wie man sieht, die Oberstimme ganz in C-dur, wahrend durch die Modulation der andern 
Stiramen diverse zufallige Ausweichungen entstehen. 

Eine durchgehende Ausweicliung ist: wenn man von einer Tonart nach einer andern iibergeht^ aber oline darin 
zu verweilen entweder gleich wieder in die erstere zuriickkehrt, oder nach einer entfernteren modalirt. Diese Art von 
Ausweichungen nnterscbeiden sich also von den zufalligen besonders noch dadurch, dass darin die versetzten Tone, 
welche durch die Modulation entstehen, auch in der Oberstimme enthalten sind. Zum Beispiel: 
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Alle diese Beispiele enthalten durchgehende Ausweichungen, was man an der Oberstimme eines jeden wahrnehmen 
kann. Das erste geht von C-dur liber A-moll, Gr-dur, F-dur, E-moU und D-moll wieder nach C-dur zuriick; und das 
zweite geht von C-dur iiber D-moll, Gr-dur, A-moll und F-dur wieder nach C-dur; das dritte von C-dur iiber A-moll 
und G-dur nach D-dur; und das vierte ebenfalls von C-dur iiber B-dur und Es-dur nach As-dur. 

Eine formliche Ausweichung endlich entsteht: wenn man von einer Tonart in eine andre durch einen bestimmten 
Abschluss iibergeht, und hernach eine Zeitlang in dieser neuen Tonart verweilt, ehe man wieder zu friiheren zuriickkehrt, 
oder sich abermals nach einer anderen wendet. Die zwei letzten der vorgehenden Beispiele konnen daher auch zugleich 
als formliche Ausweichungen angesehen werden. Weil also sowohl die zufalligen als auch die durchgehenden Aus- 
weichungen schon in den formlichen enthalten sind, so haben wir uns hier auch nur hauptsachlich mit den letzteren zu 
beschaftigen ; bevor wir aber dieselben ordnungsmiissig durchnehmen, ist noch ein Mehreres iiber die verwandtschaftlichen 
Beziehungen, in welchen die Tonarten zu einander stehen, als hierhergehorig zu berichten. 

Die Uebergange von einer Tonart nach alien andern konnen namlich nach vier verschiedenen Richtungen hin 
stattfinden. 

Erstens: von einer Durtonart nach alien Durtonarten. 

Zweiteus: von einer Molltonart nach alien MoUtonarten. 

Drittens: von einer Durtonart nach alien MoUtonarten, und 

Viertens : von einer Molltonart nach alien Purtonarten. 

Weil aber die Tonarten theils in naherer und theils in weiterer Beziehung zu einander stehen, je nachdem sie 
mehr oder weniger Akkorde gemeinschaftlich besitzen, so werden dieselben in Verwandtschaftsgrade unterschieden, 
wonach man, um von einer Tonart in eine andere auszuweichen , seine Modulationen einzurichten hat. Diese Ver- 
wandtschaftsgrade werden progressionsweise in steigender und in fallender Linie von einer Tonart abgeleitet und 
bestimmt. 

Unter den verwandten Tonarten in steigender Linie versteht man solche, welche sich quintenweisc aufwarts, 
und unter denjenigen in fallender Linie, die sich quintenweise abwarts von einer gemeinsamen Normaltonart 
bilden. Davon stehen diejenigen Tonarten, welche die moisten Akkorde gemeinschaftlich haben, natiirlich auch in 
nachster verwandtschaftlicher Beziehung zu einander. So ist zum Beispiel G-dur und F-dur ira ersten Grade mit C-dur 
verwan^t, und zwar G-dur in steigender und F-dur in fallender Linie, denn G-dur bildet sich auf der Oberquinte, und 
F-dur auf der Unterquinte von C-dur. Aus demselben Grunde ist D-dur mit G-dur, und B-dur mit F-dur ira 
ersten, mit C-dur aber im zweiten Grade verwandt. A-dur und Es-dur befindet sich deranach im dritten, E-dur und 
As-dur im vierten, H-dur und Des-dur im fiinften, und Fis-dur und Ges-dur im sechsten Verwandtschaftsgrade mit C-dur, 
was man leicht an den Vorzeichnungen einer jeden dieser Tonarten sehen kann. Indessen weicht man von C-dur 
gewohnlich nicht weiter als bis zum sechsten Grade aus; denn anstatt Cis-dur nimmt man meistens Des-dur, weil dieses 
nur im fiinften, jenes aber im siebenten Grade mit C-dur verwandt ist. 

26* 
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Von Moll zu Moll finden ganz dieselben verwandtschaftlichen Verhaltnisse statt, und es sind also mit A-moU die 
Tonarten E-moU und D-moll im ersten Grade, H-moll und G-moll im zweiten Grade, Fis-moU und C-moU im dritten 
Grade, Cis-moll und F-moll im vierten Grade, Gis-moll und B-moll im fiinften Grade, und l)is-moll und Es-moU im 
sechsten Grade verwandt, und zwar wieder die Tonarten von E-moU bis Dis-moll in steigender Linie, und von D-moll 
bis Es-moll in fallender Linie. Auch von Moll zu Moll geht man nicbt leicht weiter als bis zum sechsten Grade, weil 
man fur Ais- oder Afi-moU, welche mit A-moll im siebenten Grade verwandt sind, eber Gis-moll und B-moll nimmt. 

Bemerkenswerth scbeint mir bier noch zu sein: dass diejenigen Tonarten, welche sich in gleicher Entfernung von 
ihrer gemeinsamen Normaltonart bilden, auch immer im namlichen Grade mit dieser verwandt sind. So bildet sich zum 
Beispiel G-dur auf der Oberquinte und F-dur auf der Unterquinte , D-dur auf der grossen Obersekunde und B-dur auf 
der grossen Untersekunde , A-diir auf der kleinen Unterterze und Es-dur auf der kleinen Oberterze, E-dur auf der 
grossen Oberterze and As-dur auf der grossen Unterterze, H-dur auf der kleinen Untersekunde und Des-dur auf der 
kleinen Obersekunde, und endlich Fis-dur auf der libermassigen Oberquarte, und Ges-dur auf der iibermassigen Unter- 
quarte von C-dur. Von all diesen Tonarten sind also immer zwei in gleichem Grade mit C-dur verwandt, und auch 
ebenso verhalt es siclt mit A-moll im Vergleiche zu den ubrigen Moll tonarten. 

C-dur und A-moll sind demnach sowohl in steigender als in fallender Linie von sechs Tonarten gleichen 
Charakters umgeben, weshalb man denn auch, wie schon gesagt, von C-dur nach alien Dur- und von A-moll nach alien 
Molltonarten gewohnlich nicht weiter als bis isum sechsten Grade ausweicht. Von Dur nach Moll, oder von Moll nach 
Dur erstrecken sich jedoch die Ausweichungen bis zum siebenten Verwandtschaftsgrade , weil man hier zum Beispiel 
von C-dur nach sieben Molltonarten, und von A-moll nach sieben Durtonarten moduliren kann. Indessen ist von einer 
Dur- nur eine Molltonart, und von einer Moll- nur eine Durtonart im ersten Grade verwandt, von C-dur also nur 
A-moll, denn E-moll und D-moll ist schon im zweiten^ und H-moll und G-moll demnach im dritten, Fis-moU und C-moU 
im vierten, Cis-moll und F-moll im fiinften, Gis-moll und B-moll im sechsten, und Dis-moll und Es-moll im siebenten 
Grade mit C-dur verwandt. Mit A-moll ist von den Durtonarten nur C-dur im ersten Grade, G-dur und F-dur aber im 
zweiten, D-dur und B-dur im dritten, A-dur und Es-dur im vierten, E-dur und As-dur im fiinften, H-dur und Des-dur 
im sechsten, und Fis-dur und Ges-dur im siebenten Grade verwandt. 

Da sich der Verwandtschaftsgrad von C-dur zu alien andern Durtonarten, und von A-moll zu alien andern Moll- 
tonarten sehr leicht an der Zahl der Versetzungszeichen einer jeden versetzten Tonart erkennen lasst, so bleibt hier nur 
noch zu wissen nothig, auf welche Weise man ebensogut auch von jeder andern Tonart aus die Verwandtschaftsgrade 
zu den iibrigen Tonarten auffinden kann. 

Will man zum Beispiel wissen, in welchem verwandtschaftlichen Verhaltnisse D-dur mit H-dur steht, so darf man 
nur die Vorzeichnungen dieser beiden Tonarten in Erwagung ziehen, da namlich D-dur zwei, H-dur aber fiinf Kreuze 
hat, so zieht man von dem letzteren zwei Kreuze ab, wodurch man gewahr wird, dass D-dur und H-dur im dritten 
Grade verwandt ist; und will man schnell erfahren, it welchem Verwandtschaftsgrade sich A-dur mit B-dur bellndet, so 
addirt man die Vorzeichnungen dieser beiden Tonarten zusammen , und man sieht alsdann , dass dieselben im fiinften 
Grade verwandt sind. Demnach ist also E-moll mit Gis-moll im vierten, und C-moll mit Fis-moll im sechsten Grade 
verwandt. 

Um nun die verwandtschaftlichen Verhaltnisse nicht allein von C-dur nach alien Molltonarten oder von A-moll 
nach alien Durtonarten, sondern audi von jeder andern Dur- oder Molltonart aus beurtheilen zu konnen, dient es zur 
Erleichterung, wenn man sich dabei zuerst den Verwandtschaftsgrad der dazwischenliegenden Paralleltonart denkt, wo 
alsdann die gesuchte Tonart einen Grad mehr enthalt; denn verg.leicht man zum Beispiel die Tonart G-dur mit der von 
A-moll, so wird man finden, dass dieselben im zweiten Grade mit einander verwandt sind, weil namlich C-dur dazwischen 
liegt, welches mit beiden im ersten Grade verwandt ist. Aus demselben Grunde ist auch D-dur mit E-moll und Fis-moll 
im zweiten Grade verwandt, denn zwischen D-dur und E-moll liegt G-dur, und zwischen D-dur und Fis-moll ebenso 
A-dur als Paralleltonart. C-moll ist daher mit F-dur im dritten, B-moll mit B-dur im vierten, und H-moll mit Es-dur im 
sechsten Grade verwandt. 

Die Uebergange von einer Tonart zur andern konnen auf mannigfache Weise in Ausiibung gebracht werden, 
zum Beispiel: 

1) Durch die Anwendung vermittelnder Akkorde. Diese sind solche, welche das Gehor schon im Voraus auf 
die folgende Tonart vorbereiten. 

2) Durch die Modificirung der Akkorde; wenn man namlich die Prime, Terze oder Quinte eines Dreiklanges 
oder Septimenakkordes chromatisch erhoht oder erniedrigt. 
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3) Durch die Anwendung der Retardation oder der zufalligen Dissonanzen, welche durch die Zuriickhaltung von 
einem oder mehreren Intervallen bei den harmonisclien Fortschreitungen entstehen. 

4) Durch die Anwendung der enharmonischen Verwechslungen. Diese sind besonders dazu geeignet, um schnell 
nach entferntliegenden Tonarten auszuweichen. 

5) Durch die Anwendung von Trugschliissen, welche man auch plotzliche Ausweichungen nennen kann^ weil sie 
ohne alle Vorbereitung geschehen. 

6) Durch die Anwendung eines einzigen Zwischenakkordes, Zum Beispiel durch den Dominantseptimenakkord 
^ von der Tonart, in welche die Ausweichung geschehen soil; und endlich: 

7) Durch die Mehrdeutigkeit der Prime ^ Terze oder Quinte eines SchlussdreiklaDges ; indem man namlich bei 
einem Tonschlusse eines von diesen drei Intervallen eine Zeit lang allein forttonen lasst , und alsdann einen 
der vorhergehenden Tonart fremden Akkord anschlagt. 

Ich werde nun alle gebrauchlichen Ausweichungen von C-dur oder A-moU ausgehend, nach ihren Verwandtschafts- 
graden geordnet, in praktischen Beispielen zu zeigen suchen, wobei ich mich indessen zunachst auf die vier ersten der 
weiter oben angegebenen Mittel beschranke, weil diese die hauptsachlichsten sind, und daher auch die meiste Aufmerk- 
samkeit verdienen. Die vermittelnden Akkorde, welche bei den verschiedenen Verwandtschaftsgraden ; um auf die 
folgende Tonart hinzuleiteuj in Anwendung gebracht wurden, kann man am besteu an den Beispielen selbst sehen. 



Von C-dur nach G-dur. 

1. 1 , ! 5 




r^—ii^ 



Ausweichnu^en von C-dur nacli alien andera Durtonarten. 



^ 



r:^: 



;::: :_5?z 



:=^- 



F 



ife±=:-^i 



-h^ — h- 



♦■ ^*- f 



z^sz 



Z^l 



i5;t= 



I^E^ 




__i^.^^_ 






^fe 



^ 



-J^L 
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In den zwei letzten Beispielen geschehen die Ausweiehungen durch die enharmonischen Verwechslungen der 
Septimen c. 

Von C-dur nnch Es-dur. 
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Auch hier geschieht im letzten Beispiele die Ausweicliung durch die enharmonische Verweclislung der Septime g im 
zweiten Akkorde. 



1. Von C-dur nach As-dur. 
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Von C-dur nach H-diir. 
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Von C-dur nach Des-diiv 
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Von C-dur nach Ges-dur. 
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Von A-moll nach E-moll. 
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Von A-moll nach D-niull. 
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Von A-moU nach Fis-moU. 
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Von A-moll nach Cis-moll. 
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Von A-nioll nach F-moll. 
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Von A- moll nach Gis-raoll. 
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Von A-moll nach B-moll. 
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Von A-moll nach Es-rnoll. 
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Dies sind also die zwolf Ausweichungen von C-dur nach alien Durtonarten, und von A-moll nach alien Mollton- 
arten. Icli nalim bei deren Abfassung besonders darauf Bed^cht, die Uebergange zuerst hauptsachlich nur durch 
Dreiklange und deren Umkebrungen zii bilden ; nacLher aber audi dabei chromatische Gange oder dissonirende Akkorde 
— und bei den Auswiiichungen nach entfernteren Tonarten aucb enharmonische Verwecbslungen — mit in Anwendung 
zu bringen, und der Studirende wird nun schon aus den bereits gegebenen Beispielen kennen gelernt haben, dass man 
ebenso leiclit nach den weitesten, wie zu den nachstverwandten Tonarten moduliren kann, woferne man nur immer die 
geeignetsten Akkordverbindungen dazu wahlt. 

Hier folgen nun audi in derselben Ordnung die sammtlichen Ausweichungen von Dur nach Moll, und von 
Moll nach Dur, wovon es vierzehn gibt, weil sich dieselben sowohl in steigender als in fallender Linie bis zum 
siebenten Yerwandtschaftsgrade erstrecken^ namlich von C-dur bis Dis-moll oder Es-raoll, und von A-moll bis Fis-dur 
oder Ges-dur. 



Ausweicliiin^^eii von C-dur nach alien Molltonarten. 
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Von C-dur nach E-moll. 
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Von C-dur nach D-moll. 
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Yon C-dur nacli Gr-moll. 



'mE=^ 



^ 



T^- 



ISfc 



ii 



=T^ 






9^ 



i^E 



>.A?-^ 



=!«= 



M 



3. 



4. 



I^^^^iip^ 



-»-e». 



^^^^^^^^^ 



Z55Z 



?^=^ 



^glE 



-^ — ^^^^^ 



FS-- 



^ 



"Fi 



28 



218 



i^ --^ ^ 



T^^ 






g^ 



fe; 



I 



Von C-dur nach Fis-moll. 
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Von C-diir nach C-moll. 
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Von C-dur nach Cis-moll. 
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Von C-dur nach F-tnoll. 
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Von C-dur nacli Gis-moU, 
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Von C-dur nach B-moll, 
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Von C-(lur nach Dis-moll. 
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Von C-dnr nach Es-moll. 
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Ausweichun^en von A-moll nach alien Durtonarten. 



Von A-moll nach C-dur. 
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Von A-raoll nach G-dur. 
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Von A-moll nach F-dur. 
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Von A-moll nach D-dur. 
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Von A-moll nach B-dur. 
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Von A-moll nncli Es-dur. 
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Von A-moll nach E-dur. 
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Von A-moU nach H-dnr. 
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Von A-moU nach Des-diir. 
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Von A-moll nach Fis-dur. 
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Von A-iDoll nach Ges-dur. 
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Man findet in dramatischen Werken (besonders in Kecitativen) mitunter ganz plotzliche Ausweichungen, 
die meistens dadurch entstehen, dass der Dominantdreiklang oder Dominantseptimenakkord (in Moll auch der verminderte 
Septimenakkord auf der erhohten siebenten Stufe) von derjenigen Tonart in welche die Ausweichung geschieht, auf eine 
passende Weise dem Dreiklange der vorhergehenden Tonart angereiht wird. Es ist also hier gerade der umgekehrte 
Fall, wie in dem elf ten Kapitel dieses Buches bei den aussergewohnlichen Auflosungen der Dominantseptime gelehrt 
wurde, denn dort war es allemal der Dominantenakkord der vorausgegangenen Tonart, welclier durch seine triigliche 
Auflosung plotzlich in eine andere Tonart fiihrte, wahrend es hier der Dominantenakkord der daraufFolgenden Tonart ist. 

Durch diese plotzlichen Ausweichungen empfindet iibrigens das Ohr haufig eine unangenehme Harte, welche von 
den querstandigen Fortschreitungen herriihrt, die bei einigen Uebergangen nach entfernteren Tonarten nicht immer zu 
vermeiden sind, weil bei denselben viele naherliegende Tonarten mit einem Male ubersprungen werden. Indessen konne 
aber diese Derbheiten ofter dadurch gemildert werden, dass man diejenigen Intervalle, welche einen Querstand veran- 
lassen, in derselben Stimme lasst. Zum Beispiel: 
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Im ersten Beispiele entsteht also durch das unerwartete Eintreten des Tones cis ein Querstand, welcher in den 
zwei folgenden Beispielen dadurch beseitigt ist., dass das cis in derselben Stimme genommen wurde, und es ist daher 
rathsam bei alien ahnlichen Fallen, wofern es geschehen kann, auf dieselbe Weise zu verfahren. 

Obschon nun diese Art von Ausweichungen keiue so grosse Uebung wie die vorhergehenden erheischen, indem 
das Gehor bei denselben ebensowenig als bei den Trugschliissen auf die folgende Tonart vorbereitet zu sein braucht, 
so finde ich es dennoch dem Zwecke dieses Kapitels gemass, von jeder mindestens ein Beispiel hierher zu setzen, damit 
der Schtiler die Resultate derselben hinlanglich kennen lernen, und seine eigenen Uebungen darnach anstellen kann. 



Ausweichim^eii, welclii? nur durcli einen Zwischenakkord geschehen. 

Von C-dur nach alien andern Diirtonarteu. 
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Von A-moll nach alien andern Molltonarten. 
1. 2. 3. 
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Hier wurde ofter anstatt des Dominantenakkordes der verminderte Septimenakkord genommen, weil dieser meistens 
fiihlbarer auf die folgende Molltonart hinleitet als jener. 



Von C-dur nach alien Molltonarten. 
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Die mit einem NB. bezeichneten ungewohnlichen Fortschreitungen im Basse hatten leicht durch die enharmonische 
Verwechslung dieser Akkorde vermieden werden konnen; der Consequenz wegen habe ich aber diese Tonarten beibe- 
halten, welche im Ganzen mehr das Auge als das Ohr befremden. 



Von A-moll nach alien Durtonarten, 
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Zur Erganzung dieses Kapitels ist nun noch ein Mittel zu erwahnen, welches gleichfalls dazu dient, von einer 
Tonart in eine andere uberzugehen. Man ks^nn namlich am Ende einer Periode die Prime, Terze oder Quinte des 
Schlussdreiklanges allein forthoren lassen, und alsdann diesem festgehaltenen Tone im darauffolgenden Takte eine andere 
Harmonie unterlegen. Diese Ausweichungen werden also nicht wie die bisherigen^ durch einen Tonschluss, welcher in 
die andere Tonart hinilberleitet , sondern unmittelbar durch einen frei angeschlagenen Akkord bewirkt. Ich werde aber 
hier nur einige Ausweichungen dieser Art, und zwar nur seiche, die von C-dur entfernt liegen, angeben, woran sich 
alsdann schon von selbst abnehmen lasst, dass diejenigen in die naherverwandten Tonarten um so eher stattfinden 
konnen. Um jedoch die praktische Anwendung derselben recht augenscheinlich zu machen, will ich bei jedem Beispiele 
dem C-durdreiklange ein kurzes Motiv anreihen, welches man als den Anfang einer neuen Periode anzusehen hat. 
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Dass librigens nach dem C-durdreiklange audi Dreiklange, welche zu demselben in noch weiterer Bezieliung als 
die hier gezeigten stehen, frei angeschlagen , und dadurch solclie plotzliche Ausweichungen bezweckt werden konnen, 
sollen die drei folgenden Beispiele beweisen. 
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Mitunter schliesst man aber auch eine Periode ganz ab, und fangt die folgende nacb einer Pause oder nach einer 
Fernaate in einer andern Tonart anj oder man bildet von einer Tonart zur andern eine kurze Ueberleitung mit nur einer 
Stimme. Um zu zeigen, wie man auch auf diese Weise schnell in die entferntesten Tonarten gelangen kann, wahle ich 
das nachstehende Beispiel, welches von C-dur nach Ges-dur tibergeht. 
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Alle derartige Ausweichungen hangen ebenso wie diejenigen, welche durcli Trugschliisse entstehen, hauptsachlich 
nur von der Phantasie eines Tonsetzers ab, und erfordern daher — um sich derselben am rechten Platze zu bedienen — 
weniger ein grosses Studium, als vielmehr einen feinen, aesthetischen Sinn, weshalb ich es auch nicht fiir nothig hielt, 
dariiber so viele Beispiele als bei den vorhergehenden Arten zu geben. Ueberhaupt glaube ich aber auf die vielfachen 
Mittel und Wege, um von einer Tonart nach alien andern iiberzugehen, hinlanglich aufmerksam gemacht zu haben, so 
dass Jeder, der diese Mittel wohl zu gebrauchen weiss, mit Leichtigkeit nach den entferntesten Tonarten auszuweichen 
im Stande ist, wobei er raanchmal vielleicht eher iiber die rechte Wahl, als iiber das Mittel selbst in Verlegenheit ge- 
rathen wird. 



KAPITEL XX. 



Von den Tonarten der alten Griechen und dem Entwickelungsg;ange derselben bis auf unsere Zcit. 

Unter den alten Tonarten werden bekanntlich diejenigen verstanden, welche schon viele Jahrhunderte vor unserer 
Zeitrechnung bei den Griechen im Gebrauche waren, und hernach auf die Romer, und von diesen alsdann auch auf uns 
iibergingen. 

Ob nun die alten Griechen schon wirkHch eine solche Musik batten, die mit unserem Begriffe von dieser Kunst zu 
vergleichen ware, ist mit voUem Rechte in Zweifel zu ziehen, indem ja dieselbe zu damaHger Zeit erst im Entstehen 
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war, und audi iiberlaupt keinen sehr schnelkn Fortgang nehmen konnte, weil sie keine so positive Grrundlage — wie 
znm Beispiel die nactahmenden Kunste — hattej sie musste also so zu sagen aus sich selbst hervorgehen^ die Klangver- 
haltnisse derselben mussten zuerst gepriift, und nach gewissen Kegeln geordnet und festgestellt werden, bevor an deren 
regelmassigen Gebrauch zu denken war; und selbst auch dann, nachdem man schon wirklich ein gewisses System dafiir 
erfunden, war docb das Tongebiet dieses Sjstemes noch Jahrhunderte hindurch so bescbrankt, dass man sicli unmoglich 
eine grosse Vorstellung von dessen Wirkung machen kann. Auch ist uns leider nicht ein einziges zuverlassiges Musik- 
stiick von den Griechen hinterlassen worden, woraus man mit Sicherheit auf den damaligen Standpunkt dieser Kunst 
schliessen konnte; denn alle Nachricliten , welche wir in Bezug auf griecbisclie Musik besitzen, erhielten wir nur durch 
die nacbgelassenen Schriften der Philosopben jener Zeit, woraus sicb indessen entnehmen lasst, dass sie ihrer Musik eine 
erstaunliche Wirkung beimassen. So berichtet uns zum Beispiel Plato (geb. zu Athen 429 v. Chr.) und nach diesem 
auch Plutarch, dass manche Tonarten die Horer zur Freude, und andere dagegen zur Traurigkeit gestimmt batten, so 
wie, dass welche dazu geeignet waren, das Volk bis zur Wuth zu bringen, oder auch zum Kampfe anzureizen, ja sogar 
auch — Kranke gesuiid zu machen. 

Ich werde nun das, was man iiberhaupt von dem Tonsysteme der alten Grriechen erfahren konnte, so weit es dem 
Zwecke dieses Buches entspricht, in moglichstcr Kiirze zu erlautern sucheti, und dann auch zeigen, wie die aus dem- 
selben hervorgegangenen Tonarten spater zum Gebrauche des christlichen Gottesdienstes in unseren Kirchen einge- 
fiihrt wurden. 



Das griecWsclie Tonsystera. 

Die Zeit, wo die Untersuchung der Klangverhaltnisse bei den Griechen ihren Anfang nahm, fiillt ohngefahr in die 
Mitte des sechsten Jahrhunderts vor Christi Geburt; denn damals war es Pythagoras, der bertihmte Philosoph (geb. 584 
V. Chr.), welcher die Erfahrung machte, dass die Intervalle durch Zahlen mathematisch bestimmt werden konnen. Um 
dieses zu bewerkstelligen, erfand er das Monochord (Einsaiter), mit welchen er alsdann dieselben nach gewissen Proportionen 
systematisch zu ordnen suchte, wodurch dieser Mann als der eigentliche Griinder der Tonkunst anzusehen ist; denn erst 
von dieser Zeit an erhob sich die Musik nach mnd nach zur Kunst und Wissenschaft , weil es sich nun die gelehrtesten 
Manner Griechenlands angelegen sein liessen, dieselbe zu fordern, und zu hSherer Vollkommenheit zu bringen. 

Es ist zwar gewiss, dass schon lange vor des Pythagoras Lebzeiten Musik gespielt und gesungen wurde; aber 
ebenso gewiss ist es auch, dass man damals noch keinen klaren Begriff von einer geordneten Aufeinanderfolge von ganzen 
und halben Tonen hatte, und demnach auch noch nichts von einem eigentHchen Tonsysteme wusste. Denn so viel aus 
den alteren Schriften hervorgeht, waren die einzigen Intervalle, welche die Griechen bis dahin als feststehend kannten, 
die Oktave (Diapason), die Quinte (Diapente) und die Quarte (Diatessaron) , wahrscheinlich weil dieselben aus den ein- 
fachsten, und darum auch am leichtesten fasslichen Zahlenverhaltnissen , namhch von 1 bis zu 4 entsprangen, zum 
Beispiel: 1:2:3:4. Aber aus diesen drei Intervallenverhaltnissen allein konnte unserem Ermessen nach unmoglich 
eine fliessende Melodie entstehen, weil die hierzu so nothwendigen kleineren Tonabstufungen fehlten. Pythagoras trachtete 
daher diesem Mangel dadurch abzuhelfen, dass er diese bereits bestehenden grosseren Intervallenverhaltnisse mit kleineren 
Zwischenstufen auszufitUen suchte, und er wahlte fur seinen Zweck vorzugsweise die Quarte, also das kleinste von dcD 
damals bekannten Intervallen, und bildete damit ein Quartensystem. Damit er nun dieses zu Stande bringen konnte, 
theilte er zuerst die Intervalle in Grade ein. Ein solcher Grad hiess bei den Griechen Tonos (ganzer Ton), und Pytha- 
goras gab ilim das Verhaltniss 8:9, da aber zwei von solchen Graden die Quarte nicht ganz auszufiillen vermochten, 
sondern vielmehr noch etwa die Halfte eines ganzen Grades dazu nothig war, so nannte er diesen halben Grad ein 
Hemitonion (einen halben Ton), und dieses B[emitonion hatte das Verhaltniss von 243 : 256. Mit diesen drei Tonen 
bildete nun Pythagoras sein System, in welchein er seinem Principe nach mit dem halben Tone den Anfang machte, und 
diesem alsdann die beiden ganzen Tone folgen Hess; weil er aber hierzu ein Instrument mit vier Saiten beniitzte, so 
wird er auch zugleich als der Erfinder desselben angegeben. Dieses Instrument hiess bei den Griechen Tetrachordon 
(Viersaiter). 

Das erste Tetrachord soil nun unserer jetzigen Tonordnung nach vom grossen H ausgegangen sein, und es enthielt 
also die Tone: 

H — c — d - e. 

Der geringe Tonumfang dieses nun erfundenen Tonsystemes konnte natiirlich nicht lange geniigen, und es musste 
daher sehr bald das Bediirfniss fuhlbar werden denselben zu erweitern; dies geschah dadurch, dass man diesem Tetrachorde 
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ein ahnliches nachzubilden suchte, welches eine Quarte holier gestimmt war, so dass also der hochste Ton des ersten 
Tetrachordes mit dem tiefsten Tone des zweiten im Einklange stand. Ein solches Ineinanderfugen von zwei Tetrachorden 
nannten die Griechen Synape (Zusammenhang). Zum Beispiel: 

Synape. 
e - f - g - a. 
H - c - d - e 

Diese beiden mit einander verbundenen Tetrachorde hatten nun schon eine Stufenfolge von sieben Tonen und 
bildeten daher zusammen ein Heptachordon (Siebensaiter). Allein auch dieser Tonumfang konnte mit der Zeit nicht 
befriedigen, und so setzte man denn dieses einmal begonnene Quartensystem fort, und fiigte dem zweiten Tetrachorde 
noch ein drittes bei, was aber nicht anders geschehen konnte, als dass man zwischen diesen beiden Tetrachorden einen 
ganzen Ton frei Hess, weil sonst die Ordnungsfolge der ganzen und halben Tone unterbrochen worden ware, und das 
ganze Tonsystem dadurch zwei verschiedene Tonarten zugleich enthalten hStte. Der Zwischenraum von einem ganzen 
Tone, welcher diese beiden Tetrachorde von einander schied, hiess Diazeugsis (Trennung). Zum Beispiel: 

Diazeugsis. 
e-f-g-a 1 h-c-d-e. 

Aus diesen zwei unverbundenen Tetrachorden entstand nun ein Oktachordon (Achtsaiter), dessen Erfindung eben- 
falls dem Pythagoras zugeschrieben wird, weshalb man es auch ehedem die pythagorische Lyra nannte. 

Nun verband man auch mit dem dritten Tetrachorde ein viertes, und zwar ganz auf dieselbe Weise, wie das 
zweite mit dem ersten verbunden wurde, wodurch alsdann eine Aufeinanderfolge von vierzehn Tonen entstund. Zum 
Beispiel : 

Synape. Diazeugsis. Synape. 

e-f-g-a. 
e-f-g-a I h-c-d-e 
H - c - d . e 

Das erste dieser vier Tetrachorde als das tiefste, hiess: Tetrachorden hypaton. Das zweite, weil es die mittleren 
Saiten enthielt: Tetrachorden meson. Das dritte, wegen seiner Absonderung vom zweiten: Tetrachorden diezeugmenon, 
und das vierte als das hochste: Tetrachorden hyperbolaeon. 

Ebenso hatte auch eine jede dieser vierzehn Saiten ihren besonderen Namen, welcher sie charakterisirte. Die 
erste Saite (also das grosse H) hiess Hypate hypaton; was einen tiefen oder vornehmen Klang bedeutet. Die zweite 
(das kleine c) hiess Parhypate hypaton; weil sie die nachste zur vorhergehenden war. Die dritte (das kleine d) war 
Lichanos hypaton. Diese Saite erhielt ihren Namen von dem Zeigefinger, weil sie mit demselben gegrifFen wurde. Die 
vierte (das kleine e) Hypate meson, war die hochste Saite des ersten und auch zugleich die tiefste des zweiten Tetrachordes. 
Die fiinfte (das kleine f) hiess: Parhypate meson, und war die nachste Saite von der untersten in diesem Tetrachorde. 
Die sechste (das kleine g), Lichanos meson, wurde ebenfalls rait dem Zeigefinger gegriffen. Die siebente (das kleine a) 
hiess: Mese, und war die mittelste Saite; sollte aber der mittelste Klang darunter vcrstanden werden, so sagte man 
Mesos. Die achte (das kleine h) nannte man Paramese, weil sie nach der mittelsten Saite kam. Die neunte (das ein- 
gestrichene c) hiess: Tritediezeugmenon ; es war naralich der dritte Klang von oben in diesem Tetrachorde. Die zehnte 
(das eingestrichene d) wurde Paranetediezeugmenon genannt, weil dieselbe die nachste Saite von der hochsten dieses 
Tetrachordes war. Die elfte (das eingestrichene e) hiess: Netediezeugmenon ; dieselbe war die hochste Saite des dritten, 
und auch zugleich die tiefste Saite des vierten Tetrachordes. Die zwolfte (das eingestrichene f) war Trite hyperbolaeon, 
und in diesem Tetrachorde die dritte Saite von oben. Die dreizehnte (das eingestrichene g) Paranete hyperbolaeon, war 
die zweithochste , und endlich die vierzehnte (das eingestrichene a), welche Note hyperbolaeon genannt wurde, war die 
letzte und allerhochste Saite von diesen vier Tetrachorden. 

Durch diese vier aneinandergereihten Tetrachorde war nun wohl schon ein Tonsystem von beinahe zwei Oktaven 
im Umfange festgestellt; allein man fand gar bald, dass dasselbe auf diese Weise noch kein fur sich bestehendes selbst- 
standiges Ganze bilden konnte, indem seine zwei aussersten Saiten in einem dissonirenden Verhaltnisse standen, und dass 
auch seiner mittelsten Saite, der Mese ihre Unteroktave mangelte. Um nun diese beiden Uebelstande zu beseitigen, 
fiigte man dieser Tonreihe unterhalb noch eine Saite im Verhaltniss eines ganzen Tones bei, weil aber dieser Ton mit 
dem tiefsten Tetrachorde in keine directe Verbindung gebracht werden konnte, so nannte man ihn Proslambanomenos 
(einen hinzugefugten Ton) und derselbe war also dem Obigen nach unser grosses A. 
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Um nun den wissbegierigen Lesern alles bisher Erklarte recht zu veranschauliclien, stelle icK das ganze Tonsystem 
der damaligen Griechen nebst seinem hinzugefiigten Tone hierher, wobei indessen nicht allein die Benennung eines jeden 
Tetrachordes und dessen Saiten, sondern auch zugleich die mathematischen Verhaltnisse der Intervalle, wie dieselben 
von Pythagoras bestimmt wurden, mit angegeben sind. Doch muss hier noch bemerkt werden: dass man bei diesem 
Systeme nur die Kamen der Tetrachorde und der Saiten, aber nicbt auch dessen Tonlage in Bezug auf Hohe und Tiefe 
als bestimmt anzunehmen hat; denn da zu dieser Zeit noch keine permanente Stimmung eingefiihrt war, so kann die 
Saite Proslambanomenos anstatt unser jetziges g;rosses A, auch ebensogut das grosse B oder As (oder auch wohl noch 
ein hoherer oder tieferer Ton) gewesen sein, wodurch man sich alsdann das ganze Tonsystem mit Beibehaltung aller 
seiner Intervallenverhaltnisse um so viel hoher oder tiefer zu denken hatte. 

a Nete hyperbolaeon. 
18:9 

\ g Paranete hyperbolaeon. 
Tetrachordon hyperbolaeon. ^ 8 : 9 

f Trite hyperbolaeon. 
243 : 256 
Synape. \ e Kete diezeugmenon. 
8 : 9 
d Paranete diezeugmenon. 
Tetrachordon diezeugmenon. i 8 : 9 

c Trite diezeugmenon. 
243 : 256 
h Paramese. 
Diazeugsis. 8 : 9 

I a Mese. 

8:9 
I g Lichanosmeson. 
Tetrachordon rcieson. \ 8 : 9 

f Parhypate meson. 
243 : 256 
Synape. e Hypate meson. 

8 : 9 

d Lichanos hypaton. 
8 : 9 

c Parhypate hypaton- 
243 : 256 

H t[ypate hypaton. 
8 : 9 
A Proslambanomenos. 
Der ganze damalige Tonumfang des griechischen Systemes erstreckte sich also mit dem Tone Proslambanomenos 
auf zwei Oktaven, und war, seiner Stimmlage nach zu urtheilen, nur fiir Mannergesang berechnet; es ist ubrigens 
wahrscheinlich, dass die Knaben und Frauen dasselbe um eine Oktave hoher gesungen haben werden. 

Betrachtet man nun dieses pythagorische Tonsystem von seiner logischen Seite, so kann man nicht laugnen, dass 
es ein Werk der reiflichst durchdachten Speculation ist^ wiewohl in der Folge noch einige Verbesserungen mit demselben 
vorgenommen werden mussten, welche fur den ferneren Entwicklungsgang der Musik, besonders in Bezug auf Harmonic 
von aussester Wichtigkeit waren, wovon aber erst spater die Rede sein wird, weil wir zuvor noch ein anderes Tonsystem? 
welches aus diesem entsprang, kennen zu lernen haben. 

Wie man gesehen hat, bestand das vorherige Grundsystem aus den beiden verbundenen Tetrachorden hypaton 
und meson, welche durch die Tetrachorde diezeugmenon und hyperbolaeon diazeuktisch in der hoheren Oktave wiederholt 
wurden. Dieses nannte Euklides (geb. 300 J„ v. Chr.) das grosse System, um es von anderen spater in Gebrauch 
gekommenen kleineren Systemen zu unterscheiden. Ein solches kleinere System entstand nun erstlich dadurch, dass 
man mit dem Tetrachordon meson ein ahnliches zu verbinden suchte, welches die Tone a - b - c - d enthielt, und 
wegen seiner Verbindung mit dem vorhergehenden „Tetrachordon synemmenon" (verbundenes Tetrachord) genannt wurde. 



Tetrachordon hypaton. 
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Die erste Saite dieses neuen Tetracliordes war also die Mese , welche audi hier ihren ursprtingliclien Namen 
beibehielt. Seine zweite Saite wurde als die dritte von oben Trite syneraraenon genaunt; die zweithochste hiess Paranete 
synemmenon, mid die hocliste: Nete sjnemraenon, znm Beispiel: 

d Nete synemmenon. 
8 : 9 

c Paranete synemmenon. 
Tetrachordon synemmenon. / 8 : 9 

b Trite synemmenon. 
243 : 256 

a Mese. 

Durch die Verbindung dieses Tetracliordes mit dem Tetracliorde meson erhielt man die nachstehende Tonreilie^ 
welche ganz dieselbe Intervallenfolge wie die zwei verbundene Tetrachorde hypaton und meson hatte, und dalier aiich 
nur wie eine Transposition dieser beiden in die hohere Qiiarte anzusclien ist. Zum Beispiel: 

mesou. synemmenon. 

a - b - c - d 
e - f - g - a 

Vereinigte man nun mit diesen zwei verbundenen Tetrachorden ebenso das Tetrachordon hypaton, so entstand 
ein System von zehn Tonen, in welchem zwei verschiedenen Tonarten zugleich enthalten waren, weil durch den Ton b, 
nach jetzigem Sprachgebrauch, eine Modulation in die Tonart der Oberquarte geschali. Zum Beispiel: 

liypaton, meson, .synemmenon. 

a - b - c - d 
e - f - g - a 
H - c - d - e 

Wurden endlich rait diesen drei Tetrachorden auch noch die beiden Tetrachorde diezeugmenon und hyperbolaeon 

sammt dem Tone Proslambanomenos zu einem selbststiindigen Ganzen verbunden , so entstand dadurch ein System, 

welches in dem Urafang von zwei Oktaven bei achtzehn Benennungen seiner Saiten doch nur sechszehn verschiedene 

Tone enthielt, 

hypaton. meson. synemmenon. diezengmenon. hyperbolaeon. 

__ « - f - g - a 

a-b-c-d I h-c-d-e 
e - f - g - a Diazeiigsis. 

Aj H-c-d-e 

weil sich namlich in dem Tetrachorde synemmenon die Saiten Paranete synemmenon (also c) und Nete synemmenon 
(also d) auch zugleich in dem Tetrachorde diezeugmenon als Trite diezeugmenon und Paranete diezeugmenon befanden. 
Dieses System, obschon von den Griechen das unveranderliche genannt, enthielt demohngeachtet im Vergleiche 
mit dem pythagorischen mehrere Inconsequenzen; denn, ausser dass es die Tone c und d doppelt enthielt, und durch 
den Ton b nach einer andern Tonart modulirte, hatte es auch noch bei seiner Diazeugsis von d zu h eine abwarts- 
gehende kleine Terze, wodurch also die diatonische Intervallenfolge desselben unterbrochen wurde, und es gebuhrt daher 
meiner Ansicht nach jedenfalls dem von Pythagoras erfundenen Grundsysteme der Vorzug; auch bildeten die Griechen 
aus diesem sowohl ihre sammtlichen Tonarten (Modi), als auch ihre drei Klanggeschlechter (Genera). Doch auch dieses 
pythagorische System befand sich noch in keiner solclien VoUkommenheit , wie es nachmals auf uns iibergegangen ist. 
Seinen ersten Gegner erhielt dasselbe schon in Aristoxenes (350 J v. Chr.), indem dieser alle Tonverhaltnisse nur durch 
das Ohr zu bestimmen suchte, so dass sich von dieser Zeit an zwei Parteien bildeten, wovon die Anhanger des Pytha- 
goras die Canonisten, und diejenigen des Aristoxenes die Harmonisten genannt wurden. Ein vorziigliches Verdienst, 
welches man aber unter Anderem dem Aristoxenes zuerkannt hat, ist dieses: dass er die Octave in zwolf halbe Tone 
eintheilte (wobei er natiirlich die enharmonischen Intervalle zum Beispiel fis und ges oder dis und es als gleichlautend 
annahm), weil er dadurch nicht allein den Grund zu unserer jetzigen Oktaveneintheilung legte*), sondern auch zugleich 
die erste Veranlassung zu einer mehr kiinstlerischen Anschauungsweise in Bezug aufMusikgab; denn nach dem Principe 



■■) Nach Andern soil Thiraotheus Melisius, ein altgriechischer Tonkiinstler nnd Diehter (416 J. v. Chr. Geb,), der eigentliche Erfinder der 
chromatischen Tonleiter gewesen sein. 

30 
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des Pjtliagoras bestaiid die Tonkuiist hauptsac.hlich in der raatliematisclien Berechnung ilirer Klangverhaltnisse , liber 
deren Richtigkeit also nur der Verstand zu entsclieiden liatte; bei Aristoxenes hingegen wurde niichst diesem audi zugleicli 
das Gelior mit zu Rathe gezogen, welches seiner Meinung nach der hochste Richter war, imd er betrachtete daher die 
Muslk als cine Kunst, die mit der Wissenschaft Hand in Hand gelien muss, was gewiss selbst noch bis lieute die allein- 
richtige Ansicht ist, welche man von der Tonkunst liaben kann,, 

Es standen den Griechen nun wohl schon durcli die Erfindungen des Pythagoras, Aristoxenes, und bald nach 
diesem auch durch die des Euklides und noch Anderer eine geniigende Auswabl von Kliingen fiir die Bildung ihrer 
Melodieen zur Verfiigung; allein es fehlte ihneii immer noch die nach unserem Begriff so nothwendige Harmonie, womit 
sie dieselben batten begleiten konnen , denn die Terze welche sich aus den zwei ganzen Tonen des pythagorischen 
Tetrachordes ergab, war eine dissonirende, und daher als Bestandtheil eines Akkordes nicht wohl zu gebrauchen, weshalb 
man annehmen muss, dass alle damaligen Gesange entweder nur im Einklange, oder mit Verstarkung der hoheren Octave 
executirt wurden; und wenn auch die griecliischen Schriftsteller manchmal das Wort „Harmonie" gebrai^hten , so 
verstandcn sie doch allemal nur etwas Uebereinstinimendes, aber keinesfalls eine Akkordverbindung darunter, well sie 
davon noch nichts wussten. 

Eine der wichtigsten Entdeckungen fiir die Musik ist daher jedenfalls die, welche Didymus etwa 38 Jahre vor 
Christi Geburt machte. indem er die Differenz des grossen und kleinen ganzen Tones bemerkte, wodurch alle bis dahin 
erfundenen Tonsysteme eine sehr wesentliche Verbesserung erhielten. Derselbe erkannte namlich, dass die Terze 64 : 81, 
welche aus zwei ganzen Tonen, wovon ein jeder das Verhaltniss 8 :9 hatte, gebildet wurde, um die Differenz 80: 81 
zu gross sei, und er zog deshalb dem einen ganzen Tone diese Differenz ab, und legte sie dem halben Tone 243 : 256 
bei, wodurch der eine von den beiden ganzen l^onen das Verhaltniss 9 : 10, die Terze ihr richtiges Verhaltniss wie 4 : 5, 
und der halbe Ton das von 15 : 16 bekam , olme dass die Quarte von ihrer urspriinglichen Reinheit 3 : 4 etwas ein- 
zubiissen brauchte. Diese Differenz 80 : 81, welche das syntonische Komma ist, und ohngefahr den neunten Theil eines 
ganzen Tones betragt, wird auch nach dem Namen ihres Erfinders das didyraische Komma genannt. Sonderbarer Weise 
aber wurde damals noch fortwahrend die grosso wie die kleine Terze fiir eine Dissonanz gehalten. 



Die drei Rlan^^esclilecliter der alien Grieclien. 

Wie schon im zehnten Kapitel dieses Buches erwahnt wurde , batten die Griechen drei Klanggeschlechter im 
Gebrauche, und die Di3finition derselben war fiir dort einstweilen vollkommen geniigend; hier ist nun aber der Ort, um 
eine etwas ausfuhrlichere Erlauterung dariiber zu geben. 

Die drei Klaugg'eschlechter der Griechen entstanden durch die verschiedenartige 8timmung der beiden mittleren 
Saiten eines Tetrachordes. 

Das erste Klanggeschlecht hatte die Tonfolge von einem halben Ton und zwei ganzen TiJnen, und hiess das 
diatonische Klanggeschlecht, zum Beispiel: 

H - c - d - e oder e - f - g - a. 

Die Benennung diatonisch bezeichnet hier den Stufengang von lauter ungetheilten Graden oder Tonen; denn das 
Wort jjdiatonisch" heisst so viel als ,,durch Tone" (per tonos) worunter also die drei ungetheilten Tone eines Tetrachordes 
zu verstehen sind. 

Das zweite Klanggeschlecht hatte in seiner Tonfolge nach unserer jetzigen Art zu reden- einen grossen und einen 
kleinen halben Ton; und eine kleine Terze; dasselbe enthielt also einen getheilten Grad, und man nannte es daher das 
chromatische Klanggeschlecht, zum Beispiel: 

H - c - cis - e oder e - f - fis - a. 

Chromatisch heisst wortlich iibersetzt „gefarbt". Die Benennung dieses Klanggeschlechtes soil nach der Meinung 
Rousseau's daher kommen, dass man die charakteristischen Tone desselben mit andern Farben bezeichnet hatte, doch 
findet diese Meinung nirgends eine geniigende Bestatigung. Mir scheint die natiirlichste Erklarung des Wortes chromatisch 
diese zu sein , wenn man mit demselben das Wort Mitteltinte, (welches in der Malerci eine Mittelfarbe bedeutet) als 
synonym nimmt , denn da^ das chromatische Klanggeschlecht das mittlere war, so hatte es im Vergleiche zu dem 
diatonisclien und den enharmonischen auch eine gedjimpftere Farbung. Eine ahnliclie Definition iiber dieses Wort gibt 
auch Matheson in seiner grossen Generalbass-Schule. 
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Das dritte Klanggeschlecht, welches die Tonfolge von einera kleinen halben nnd einem viertelsten Tone, und einer 
grossen Terze hatte, wurde das enharmonische Klanggeschlecht genannt, zum Beispiel: 

H - his - c - e oder e - eis - f - a. 

Das Wort enharmonisch bedeutet die Fortschreitung eines viertelsten oder getheilten halben Tones. Dieser vierte 
Theil von einem ganzen Ton hiess bei den Griechen eine Diesis, und enthielt zwei Komma's. 

Das diatonische Geschlecht war also jedenfalls das natiirlichste , und darum auch am sangbarsten, walirend das 
chromatische schon schwierigere, das enharmonische aber sehr unnatiirliche , kaum zu treffende Fortschreitungen 
hatte, so dass es zu verwundern ist, wie der allgemein anerkannte feine Sinn der Griechen je Geschmack daran finden 
konnte. Aristides Quintilianus (geb. 130 J. n. Chr.) nennt indessen das , diatonische Klanggeschlecht mannlich und 
ernsthaft; das chromatische angenehm und pathetisch, und dass enharmonische sanft und belebend. An einer andern 
8telle behauptet er, dass das diatonische Klanggeschlecht aus der Natur selber hervorgegangen sei, oder den Merkur 
zum Urheber gehabt habe; dasselbe wurde auch das weite Klanggeschlecht (genus rarum) genannt, wahrend die beiden 
andern die dichten Klanggeschlechter (genera spissa, oder auch genera densa) hiessen, wovon aber das enharmonische 
Klanggeschlecht im Vergleiche zu dem chromatischen wieder als das dichteste unterschieden ward. 

Nach dem Zeugnisse des Aristoxenes ware das enharmonische Klanggeschlecht eine zufallige Erfindung des 
Olympus, (eines Tonkiinstlers aus Phrygien gebiirtig) gewesen, denn vor diesem kannte man nur das diatonische und 
das chromatische Klanggeschlecht. Derselbe soil namlich einstmals im diatonischen Klanggeschlechte gespielt haben, und 
in seinen Melodieen ofter von der Paramese und Mese, zum Beispiel von h und a in die Parhypate, also nach f 
gegangen sein, und demnach die Saite Lichanos meson, also g, dabei iibersprungen haben; weil ihm nun diese Wirkung 
sehr gut gefiel, lilltte er sein ganzes System nach dieser Intervallenfolge eingerichtet, und beibehalten. Indessen kam 
aber gerade dieses Klanggeschlecht am ersten wieder ausser Gebrauch, was von den damaligen Schriftstellern sehr 
bedauert wurde, da sie auf die Wirkung desselben einen grossen Worth legten; um dies zu glauben, muss wohl 
dasselbe von ganz anderer Beschaffenheit gewesen sein, als wir es nun kennen, indem aus einer so unverhaltnissmassigen 
Tonfolge unmoglich 'eine fliessende Melodic, und also auch keine angenehme, Wirkung entstehen kann. 

Warum nun das chromatische und enharmonische Klanggeschlecht nach seinen so enge zusammengedrangten 
Intervallen noch eine Terze enthielt, mag wohl schon Vielen auffallend vorgekommen sein, und ich halte es daher fur 
ganz zweckmassig, den wahrscheinlichen Grund von dieser theils so engen, und dann plotzlich wieder so weiten Auf- 
einanderfolge der Intervalle in diesen beiden Klanggeschlechtern anzugeben. 

Diese drei Klanggeschlechter wurden wie man gesehen hat, in dem Umfange eines Tetrachordes gebiidet, wovon 
also die beiden aussersten Saiten nicht verandert werden durftenj denn die Quarte war bei den Griechen ein zu wichtiges 
Intervall, von welchem alle ihre Tonsysteme ausgingen, und es konnte daher fiir die Bildung ihrer Klanggeschlechter 
nur die zwei mittleren Saiten eines Tetrachordes eine Umstimmung treffen, weshalb man auch die tiefste und hochste 
Saite desselben, die unbeweglichen oder feststehenden Tone, (soni stantes) die beiden mittleren aber, die beweglichen 
Tone (soni mobiles) nannte. 

Wurde also in dem Tetrachorde hypaton die Saite Lichanos hypaton um einen halben Ton herabgestimmt, so 
entstand dadurch das chromatische Klanggeschlecht, zum Beispiel: 

ie Hypate meson, 
cis Lichanos hypaton. 
c Parhypate hypaton. 
H Hypate hypaton. 

Und stimmte man in demselben Tetrachorde die Saite Parhypate hypaton um einen viertelsten Ton, und die Saite 
Lichanos hypaton aber um einen ganzen Ton herab, so erhielt man das enharmonische Klanggeschlecht, zum Beispiel: 

ie Hypate meson, 
c Lichanos hypaton enarmonios. 
His Parhypate hypaton. 
H Hypate hypaton. 

Im Vergleiche dieser beiden Tetrachorde mit dem diatonischen Tetrachordon hypaton wird man finden, dass eine 
jede von den zwei mittleren Saiten derselben ihre urspriingliche Benennung beibehielt, obschon in dem enharmonischen 
Tetrachorde der Ton Lichanos hypaton, welcher im diatonischen d ist, als c erscheint, und also um einen ganzen Ton 
tiefer steht, welches uns wiederholt beweisst, dass bei den Griechen unter den Namen welche sie ihren Saiten gaben, 
nicht auch zugleich eine bestimmte Hohe oder Tiefe ihrer Klange zu verstehen war. 
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Es lag also, sollte man nun meinen, den Griechen der Gedanke sehr nahe, auch die in diesen beiden Klang- 
geschlechtern enthaltenen Terzen auf eine ahnliche Weise mit kleineren Intervallen auszufullen ; allein, da die Lyra ihrer 
Tetracliorde nur mit vier Saiten bezogen war, so mussten eben diese Klanggeschlechter nothwendig eine solche Gestaltung 
erhalten. Vielleicht wollte man auch nur mit diesen wenigen dicliten Intervallen, womit ein solcbes Klanggeschlecht 
begann, den Cliarakter des ganzen Geschlechtes angeben, und hielt hernach die Fortsetzung derselben fiir selbstver- 
standlich. Dieser Meinung war auch Salinas, (geb. 1512) und nach diesem auch Doni, und Matheson j ^ namentlich suchte 
letzterer in seiner grossen Generalbassschule seine Ansicht hieriiber durch Griinde zu beweisen. 

Was nun die vorerwahnte Erfindung de& Olympus in Bezug des enharmonischen Klanggeschlechts betrifft, so kann 
man dieselbe mit Recht eine zufallige nennen: denn erstlich sieht man darin ausser der Kluft einer ungetheilten grossen 
Terze auch nicht das Mindeste, was einem enharmonischen Klanggeschlechte, wie es nachmals zur Anwendung kam, 
ahnlich ware, es miisste denn Olympus bei der Ausiibung seines Lieblingsganges, namlich von der Paramese zur Mese, 
und also von h nach a, diesen Ton auf eine solche Art getheilt und zusammengezogen haben, dass man wirklich eine 
enharmonische Tonfolge zu horen bekam. Zweitens fangt dieses System mit einer Terze an, da doch die Griechen alle 
ihre Klanggeschlechter mit den sogenannten dichten Intervallen anfingen, und drittens bildeten auch noch die beiden 
aussersten Saiten dieses Systems eine iibermassige Quarte, (einen Tritonus) was ebenfalls nicht mit den Grundsatzen der 
Griechen libereinstimmte , indem alle ihre Tonsysteme und Klanggeschlechter in dem Umfange einer reinen Quarte 
construirt sein mussten. 

Dieses fragliche von Olympus erfundene Tonsystem hatte also nach unserer Notenschrift zu urtheilen in folgenden 
Tonen bestanden: 



Nach Burney's Meinung (geb. zu Worchester 1726) aber in diesen: 
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und derselbe fiigt noch bei, dass Olympus mil: Auslassung der Saite Lichanos im Tetrachorde hypaton auch ebensogut 
aufwarts konne gegangen sein. Zum Beispiel so : 
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Aus alien diesen verschiedenen Ansichten lasst sich folgern, dass das ganze von Olympus ins Leben gerufene 
enharmonische Klanggeschlecht lediglich nur auf Vermuthiingen beruht, weil man vor dieser Zeit nur das diatonische 
und chromatische Klanggeschlecht kannte, von hier an aber neben diesen beiden auch das enharmonische in Anwendung 
gebracht wurde. Dass indessen sowohl das chromatische wie das enharmonische Geschlecht mit seiner ungetheilten Terze 
wirklich im Gebrauche gewesen sein muss, geht daraus hervor, weil man eine besondere Art von Floten fiir diese beiden 
Geschlechter verfertigt hatte, bei welchen hauptsachlich auf die vier Tone, die ein jedes derselben enthielt, Rticksicht 
genommen war. 

Zur Zeit des Euklides, also bald nach Aristoxenes, fing man an, diese drei Klanggeschlechter auch vermischt in 
Anwendung zu bringen; diese Yermischung bestand darin, dass man die Eigenthiimlichkeiten des einen, mit jenen der 
beiden andern zu vereinigen suchte, und es entstand dadurch ein diatonisch-chromatisches, ein diatonisch-enharmonisches, 
ein chromatisch-enharmonisches und ein diatonisch-chromatisch-enharmonisches Klanggeschlecht. Von diesen vier ver- 
mischten Klanggeschlechtern enthielten die drei ersten in dem Umfange einer Quarte fiinf Saiten, und es bildete sonach 
ein jedes fiir sich ein Pentachord (Fiinfsaiter). 

Das diatonisch - chromatische Klanggeschlecht bestand aus den Tonen : 

H - c - cis - d - e. 

Das diatonisch - enharmonische aus diesen : 

H - his - c - d - e. 
und das chromatisch - enharmonische aus diesen : 

H - his - c - cis - e. 

Das diatonisch-chromatisch-enharmonische Klanggeschlecht aber hatte in dem Umfange einer Quarte sechs Saiten; 
es bildete also ein Hexachord (Sechssaiter), und enthielt die folgenden Tone: 

H - his - c - cis - d - e. 
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Setzte man nun ein solches vermischtes Klanggeschlecht in ahnlicher Weise fort, und fiigte demselben unterhalb 
den Ton Proslambanomenos bei, so entstand dadurch die folgende Tonreihe: 

e - eis - f - fis - g - a, 
A, H - bis - c - cis - d - e 

welche wohl in dem Umfang einer Oktave zwolf verschiedene Tone besass, worin aber weder dis nocb gis, und ebenso- 
wenig es und as enthalten war, weil die Grriechen diese Tone noch nicht in ihre Tonsysteme aufgenommen batten, obwobl 
sie scbon damals die Eintbeilung der Oktave in zwolf gleiche balbe Tone recht gut kannten. 

Eines Vortheiles will ich bier nocb erwabnen, dessen sicb die Griechen zur Umgestaltung des enharmonischen 
Klanggeschlechtes in ein chromatisches oder diatonisches Klanggeschlecbt zu bedienen pflegten. Dieser Vortbeil bestand 
darin, dass man bei einer solchen Umgestaltung nur die eine von den beiden mittleren Saiten eines Tetrachordes um 
drei oder fiinf Vierteltone binauf oder herunterzustimmen brauchte. Das Hinaufstimmen der zweiten Saite eines enbar- 
moniscben Klanggescblecbtes um drei Vierteltone biess ein Spondeiasmos, und das Herabstimmen der dritten Saite eines 
solchen Gescblechtes um drei Vierteltone eine Eklysis; wurde aber die zweite Saite desselben um fiinf Vierteltone 
binaufgestimmt, so biess das eine Eckbole. 

Sollte nun das enbarmonische Klanggeschlecbt in ein chromatisches umgestaltet werden, so stimmte man die zweite 
Saite des enharmonischen Gescblechtes um drei Vierteltone hinauf, wodurch aber die zweite (also die hinaufgestimmte) 
Saite im chromatischen Geschlechte hoher als die dritte zu stehen kam, zum Beispiel: 

enharmonisch H - His - c - e 
Chromatis ch H - cis - c - e. 
Durch die Hinaufstiramung des Tones His nach cis wurde also das enbarmonische Klanggeschlecbt in ein chro- 
matisches umgestaltet, und weil diese Hinaufstimmung drei Vierteltone betrug, so entstand das, was man einen Spon- 
; deiasraos nennt. 

Stimmte man nun ebenso die dritte Saite des chromatischen Klanggeschlechtes um drei Vierteltone herab , so 
erhielt man das enbarmonische Klanggeschlecbt, zum Beispiel; 

chromatisch H - c - cis - e 
enharmonisch H - c - His - e; 
wo aber die zweite Saite des enharmonischen Gescblechtes um einen Viertelton tiefer als die dritte stand. Die 
Herabstimmung des dritten Tones cis nach His betragt drei Vierteltone, und bildet sonach eine Eklysis. 

Wurde nun endlich die zweite Saite eines enharmonischen Klanggeschlechtes um fiinf Vierteltone hinauf gestimmt 
(also His nach d), so entstand dadurch das diatonische Klanggeschlecbt, zum Beispiel: 

enharmonisch H - His - c - e 
diatonisch H - d - c - e, 
in welchem indessen die zweite Saite um einen ganzen Ton hoher steht als die dritte, Weil jedoch diese Hinaufstimmung 
von His nach d fiinf Vierteltone ausmacht, so entstand dadurch die Eckbole. 

Fur den Erfinder dieser Manipulation en halt man einen griechischen musikalischen Poeten, Namens Polymnestos; 
wenigstens soil derselbe nach dem Zeugnisse Plutarch's eine besondere Gescbicklichkeit in einer derartigen Umgestaltung 
der Klanggeschlechter besessen haben. 



Die griechischen Tonarten und Oktavengattun^eu. 

Von Allem was man durch die griechischen Philosopben in Bezug auf die danialige Entwickelung der Musik 
erfahren hat, geh(irt Das, was uns von ihren Tonarten berichtet wurde, mit zu dem Unzuverlassigsten; wodurch sich denn 
auch bei den meisten musikalischen Schriftstellern, welche iiber diese Materie geschrieben haben, eine grossere 
Meinungsverschiedenheit kund gibt, als bei den Systemen und Klanggeschlechtern. 

Im Allgemeinen verstanden die Griechen unter dem Worte Tonart eine charakteristische Melodic, welche aus 
einem ibrer drei Klanggeschlechter gebildet war ; und unter einer Oktavengattung : die verschiedenartige Aufeinanderfolge 
der fiinf ganzen und zwei halben Tone einer diatonischen Tonleiter, und es griindete sich daher eine Tonart wohl 
gewohnlich auch zugleich auf eine Oktavengattung, aber eine Oktavengattung war fiir sich allein genommen, nicht auch 
zugleich eine Tonart, sondern nur die Grundlage derselben, ebenso wie bei uns noch jetzt eine Tonart erst durch die 
Anwendung der melodischen und harmonischen Bestandtheile einer Tonleiter entsteht. Dass bei den Griechen der 
Begriff, welchen sie von einer Tonart und einer Oktavengattung batten, verscbieden war, lasst sich scbon daraus 
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abnehmen, weil dieselben in der letzten Entwickelungsperiode ilirer Musik fiinfzeliii Tonarten, und nur sieben Oktaven- 
gattungen zahlen; ware also beides einerlei gewesen, so miissten es begreifliclier Weise auch ebenso viele Oktaven- 
gattungen als Tonarten gewesen sein. 

So wie man mm in diesem Lande einem jeden Tetrachorde und jeder einzelnen Saite eine besondere Benennung 
beilegte, so liatte aucli eine jede Tonart ihren eigenen Namen. Jede Stammtonart erhielt namlicb ihren Namen von 
einer griecMschen Provinz, in welcher dieselbe entweder zuerst ausgetibt wurde, oder sehr beliebt war; und es mag sich 
damit ohngefahr so verhalten haben, wie bei uns noeli bis auf lieute gewisse Nationen ibre eigene Art von Melodie- 
bildungen besitzen, welche sie von denjenigen anderer Lander unterscbeiden. 

Es liegt in der Natur der Sache, dass die Tonarten der alten Griechen von der Zeit ihrer Entstebung bis zu 
deren volligen Entwickelung mehrere Perioden durcblaufen mussten. Die erste Periode derselben liegt jedoch so weit 
hinter dem von Pytliagoras erfundenen Systeme zuriick, dass aucli selbst die altesten musikalischen Schriftsteller ihrer 
nur mutlimasslich Erwahnung tbun. Als Erfinder der ersten Tonart wird ein altgriecliischer Tonkiinstler und Dichter 
namens Tbamyras (aus Odrysos, einer Stadt in Thracien, geblirtig) welcber nocli vor Homer lebte (also neun bis zelm 
bunder t Jalire vor Christi Gebart) genannt. Diese Tonart hiess die dorische; wahrsclieinlich, w^eil dieselbe von Dorium, 
woliin Tliamyras von dem damaligen Konige Eurytus eine Sendung erhielt, ausging. Indessen ist kein Grund vorhanden 
anzunehraen, dass unter dieser dorischen Tonart auch zugleich diejenige gemeint sei, welche spater mit derselben 
Benennung in Aufnahme kam, weil man niemals eine zuverlassige Beschreibung von der Tonart des Thamyras erfahren hat. 

Etwa zwischen den Jahren 712 bis 670 vor Christi Geburt, also einige Jahrhunderte nach dem Thamyras, soil 
Terpander (ebenfalls ein Dichter und Musiker Altgriechenlands) die GeschickHchkeit besessen haben, Melodieen auf- 
zuschreiben, die er mit Hiilfe einer von ihm erfundenen siebensaitigen Lyra komponirte. Diese Lyra enthielt ohngefahr 
die folgenden sieben Tone: 

c-d-e-f-g-a-c. 
und es fehlte in derselben also nur die siebente Stufe h, um sie unserer C-durtonleiter ganz gleicli zu machen. Da aber 
von den Melodieen Terpanders ebensowenig als wie von der dorischen Tonart des Thamyras etwas bekannt wurde, so 
lasst sich daraus schliessen, dass die spater in Gebrauch gekommenen eigentbchen griechischen Tonarten erst nach der 
Erfindung des pythagorischen Tonsystemes ihren Anfang genommen haben. 

Aristites Quintilianus gibt sechs Tonarten als die alleraltesten an, wovon er die erste: lydisclie^ die zweite: 
dorische, die dritte: phrygische, die vierte: jastische oder jonischc; die funfte: inixolydische^ und die sechste; 
syntonolydische Tonart nennt, ohne jedoch eine ausfiihrliche Erklarung iiber die Anwendung derselben zu geben, 
(obschon er eine solche davon versprochen hatte), was um so mehr zu beklagen ist, weil Aristites einer der gewissen- 
haftesten und griindlichsten aller damaligen musikalischen Schriftsteller war. Nach dem Wenigen zu urtheilen das uns 
dieser berulimte Philosoph von diesen alleraltesten Tonarten berichtetC;, sclieinen dieselben aus diversen vermischten 
Klanggeschlechtern eiitsprungen zu sein, demi sie enthielten in ihren Intervallenfolgen nicht allein ganze, halbe und 
Vierteltone, sondern auch Terzen. Diese Tonarten miissen aber entweder nie recht in Gebrauch, oder bald wieder 
ausser Gebrauch gekommen sein, da man in spaterer Zeit nichts mehr davon horte, weshalb ich dieselben hier auch 
nur vorlxbergehend erwahne. 

Wie uns Plinius berichtet, so batten die Griechen zu Anfang nur drei Tonarten im Gebrauche, wovon die erste 
dorisch, die zweite phrygisch, und die dritte lydisch hiess. Die dorische Tonart ging vom Tone d aus und enthielt 
die folgende Oktavenreihe : 

d-e-f-g-a-b-c-d. 

Die phrygische Tonart bildete sich auf dem Tone e, und hatte dieselbe Intervallenfolge wie die dorische: 

e - fis - g - a - h - <5 - d - e. 
Die lydische Tonart hatte den Ton jBs zum GrundtonO; und war ebenfalls eine Nachbildung der dorischen: 

fis - gis - a - h - cis - d - e - fis. 
HeracHdes von Pontus hingegen halt niichst der vorhergehenden dorischen Tonart noch zwei andere als die drei 
ersten Tonarten, von welchen er die zweite jonisch, und die dritte aolisch nennt. Diese jonische Tonart hatte den Ton 
es zur Basis, und enthielt die nachstehende Intervallenfolge: 

es - f - ges - as - b - ces - des - es. 
Die aolische Tonart endlich hatte den Ton f zu ihrem Grundtone, und bestand demnach aus folgender 
Oktavenreihe : 

f-g-as-b-c- des - es - f. 
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Nach der Meinung des Pliiiius waren also die Gmndtone der drei ersten Tonarten d^ e imd fis, und nach der 
des Heraclides aber: d, es und f. Setzt man nun diese Tonarten nach dem Verhaltniss ihrer Tonhohe iibereinander, 
BO erscheinen dieselben in folgender chromatisclier Ordnung: 

^, Lydisch j fis - gis - a - h - cis - d - e - fis. 

4. Aeolisch l f-g-as-b-e- des - es - f. 

3. Phrygisch \ e-iis-g-a-h-c-d-e. 

2. Jonisch I es - f - ges - as - b - ces - des - es. 

1 Dorisch. \ d-e-f-g-a-b-c-d. 

Diese funf in ihren Stufenfolgen ganz gleichmassig gebildeten diatonischen Tonleitern, welclie ihrer kleinen Terze 
und Sexte wegen dem MoUgesclilechte angehoren^ werden von den meisten alteren rausikalischen Schriftstellern fiir die 
eigentliche Grundlage der griechisehen Stammtonarten gehalten, welche in den Melodieen bestanden^ die aus diesen 
Tonleitern entsprangen. 

Mit der Zeit erliielt jede von diesen fiinf Stammtonarten nocli zwei Nebentonarten^ wovon sich die eine auf der 
Unterquarte, und die andere auf der Oberquarte ibrer Stammtonart bildete. Um dieselben zu bezeichnen^ wurde den 
Tonarten auf der Unterquarte das Wort '^hypo'' (unter) und denjenigen auf der Oberquarte das Wort „hyper* (liber) 
vorgesetzt, sonst aber die Benenuung der Staramtonart bcibehalten. Die Tonart, welche sich auf der Unterquarte von 
d (also auf A) bildete, hiess demnacli hypodorisch, und diejenige auf der Oberquarte von d (also auf g) hyperdorisch u. s. w. 

Diese Hypo- und Hypertonarten scheinen dadureh entstanden zu sein, weil die Griechen in denselben eine ver- 
wandtschaftliche Beziehung zu ihren Stammtonarten bemerkten. Fiigt man nun einer jeden Stammtonart ihre beiden 
Nebentonarten bei, so ontstehen dadurcli filnfzehn Tonarten, welche aber alle einerlei Intervallenfolgen enthalten, und 
sich also nur durch ihre verschiedenc Tonhohe von einander unterscheiden, zum Beispiel: 

1. 

Hyperdorisch I g - a ^^ b - c - d - es - f - g. 
Dorisch \ d-e-f-sr-a-b-c-d. 



Hypodorisch ' A-H-c-d-e-f-g-a. 

2. 

Hyperjonisch gis - ais - h - cis - dis - e- - fis - gis. 
Jonisch \ es - f^ges - as - b ^ ces - des - es. 

Hypojonisch ! B - c - des - es - f - ges - as - b. 

3. __ 
Hyperphrygisch 1 a - h -_c -d-e-f-g-a. 
Phrygisch ( e - hs - g - a - h - c - d - e. 
Hypophrygisch ( H - cis - d - e - fis - g - a - h. 

4. 

Hyperaeolisch I b - c - des - es - £- ges - as - b. 
Aeolisch \ f - g - as - b - c ^ des - es - f. 

Hypoaeolisch ( c-d-es-f-g-as-b-c. 

5. 

li - cis - d - e - tis - g - a - h. 
fis - gis - a - h - cis - d - e - iis. 



cis - dis - e - fis - gis - a - h - cis. 



Hyperlydisch 

Lydisch 

Hypolydisch 

Diese fiinfzehn Tonarten bildeten eine der letzten Perioden der griechisehen Musik, denn Aristoxenes und Euclides 
nahmeu ihrer nur dreizehn an ; namlich diejenigen , welche sich vom Tone Proslambanomenos bis zur Nete hyper- 
bolaeon auf alien Tonen der chromatischen Tonleiter bildeten. Eigentlich waren es aber im Ganzen nur zwolf Tonarten, 
welche die Griechen im Gebrauche batten^ indent die drei hochsten : die hyperphrygische, hyperacolische und hyperly- 
dische Tonart nur in die hohere Oktave versetzte hypodorische, hypojonischc und hypophrygische Tonarten sind. 

Mit den griechisehen Tonarten verhielt es sich also ohngefahr so, wie mit unseren zwolf Dur- und Molltonarten, 
sie gingen namhch wie diese von einer einzigen Tonart aus, welche auf andere Tonstufen iibertragen wurde, nur dass wir 
unsere Tonarten nach dem Quintenzirkel ordnen, wahrend sie die Griechen nach dem Verhaltnisse ihrer Tonhohe in 
chromatischer Ordnung aufeinander folgen liessen. Zum Beispiel: 
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Hypperlydisch i h - cis_- cL-e-ffs-g-a-E. 
Hyperaolisch i b - c j^ des - es -J- ges - as - B. 
Hyperphrygisch \ a - li - c_- d-e-f-g-a. 
Hyperjonisch I gis - ais - h - cis ^ dis - e - ffs - gis. 
Hyperdorisch I g-a-b-c-d-es-T-g. 

Lydisch f lis - gis - a - h - cjs - d - e - £s. 
Aeolisch I f - g -^s - b - c^des - es - f. 
Phrygisch \ e - fis^^g - a - h - ^ - d - e. 
Jonisch I es - f - ges - as - b - ces - des - es. 
Dorisch vd-e-f-g-a-b-c-d. 
Hypolydisch I cis - dis - e fis - gis - a - h - cTs. 

Hypoaolisch | c-d-es-f-g-as-b-c. 

Hypopbrygisch ' H - cis - d - e - fis - g - a - h. 
Hypojonisdi B - c - des - es - f - ges - as - b. • 

Hypodorisch A-H-c-d-e-f-g-a. 

Bei dieser Eintheilung liegen also die fiinf Stammtonarten in der Mitte^ indem sich die Hypertonarten liber, und 
die Hypotonarten unter denselben befinden, 

Durcb die Vermehrung der Tonarten bis auf fiiiifzehn wurde natiirlicli das damalige Tongebiet sehr erweitert; 
denn ausser den bier angegebenen Tonen, welcbe sicb vom grossen A bis zum eingestricbenen h erstreckten, tbeilten 
die Griechen eine jede dieser Tonarten auch noch in fiinf Tetrachorde ein^ wodurch also eine jede Tonart den Umfang 
von zwei vollen Oktaven erhielt. Der Versicherung des Aristides nach soUen indessen die boheren Tonarten doch 
meistens nur in dem Umfange einer Duodecime gebraucht worden sein. 

Wenn man nun erwagt, was uns von den bedeutendsten Mannern Griechenlands uber die Eigenschaften dieser 
Tonarten berichtet wiirde, dass namlich eine jede derselben einen besonderen Charakter gebabt babe, so muss man 
sich wundern, wie dies bei solcben ganz gleichmassig gebildeten, nur in ihrer Hohe voneinander unterscbiedenen Ton- 
reihen moglich werden konnte. Dass die verschiedene Tonhohe, worin diese Tonarten standen, die Ursache biervon 
gewesen sein soil, lasst sich nicht wohl annebmen, weil die Hohe oder Tlefe in welcher ein Tonstiick steht, wohl Einfluss 
auf dessen Wirkung, aber nicht auch zugleich auf dessen Charakter ausiibt; denn ein Tonstiick von heiterem Charakter 
wird auch auf jede andere Tonstufe iibertragen, seinen heiteren Charakter gewiss beibehalten, obgleicb alsdann dessen 
Wirkung jedesmal eine andere ist. Icli finde es daher am wahrscheinlichsten: dass die Eigenthiimlichkeiten und 
Charaktere, welche diese Tonarten voneinander unterschieden, hauptsachlich durch die Art und Weise der Melodiebildung, 
und durch das Tempo entstanden sind, in welchem die Bewohner der verschiedenen griechischen Provinzen zu singen 
oder zu spielen gewohnt waren; weil aber dieselben flir die Bildung ihrer Gesange oder Musikstiicke zugleich eine 
bestimmte Tonhohe festhielten, so wurde dadurch die von ihnen gewahlte Tonart nicht allein in ihrem Charakter, sondern 
auch in ihrer Tonlage zu einer provinziellen ; und sowie nun zum Beispiel die Dorier, Phrygier, Lydier, Aeolier oder 
Jonier bei ihrer gemeinsamen Sprache verschiedene Dialekte batten, ebenso wird sich auch die Musik dieser Provinz- 
bewohner in Bezug auf Styl und Form unterschieden haben. Die verschiedenen sich ofter geradezu entgegenstehenden 
Eigenschaften welche, den Zeugnissen der damaligen Philosopben nach zu urtheilen, eine jede dieser Tonarten enthalten 
haben soil, mogen als Beweis meiner hier ausgesprochenen Meinung gelten. 

Es berichtet uns zum Beispiel Heraclides von Pontus: die dorische Tonart sei feierlicb, ernst und prachtig; die 
aolische : gross, pomphaft, besanftigend, einfach, treuherzig, und besonders zu Gesangen der Freude und Liebe geeignet. 
Die jonische Tonart nennt er rauh und finster, aber auch zugleich erbaben und kraftig; nach Plato bingegen ware 
dieselbe bei Trinkgelagen gebraucht worden, auch halt sie dieser fiir weich und nachlassig; Plutarch fiir klagend, und 
Lucian ■ — fur munter. Die lydische Tonart wird von Apulejus als schwarmerisch und klagend, von Lucian aber zu 
Gefiihlsausdriicken bachantischer Lust, und von andern wieder zum Unterrichte der Jugend geeignet geschildert. Die 
phrygische Tonart endlich, war dem Berichte des Aristoteles nach von erhabenem und hinreissendem Charakter; dabei 
soil sie auch die Kraft besessen haben das Gemiith zu begeistern, und religiose Empfindungen zu erwecken. 

Muss man auch zugestehen, dass die ebengenannten Manner, durch ihre Empfanglichkeit fiir alles Schone verleitet, 
bei ihren Charakterschilderungen dieser Tonarten liber das recht Ziel hinausgingen, so wird uns doch durch die 
Aussagen derselben klar: wie eine jede griechische Tonart gleich einer der unsrigen, verschiedene Empfindungen 
auszudrlicken fahig war. Auf keine andere Weise konnte man auch sonst die in den Bericbten dieser Philosopben 
mitunter vorkommenden Widersprliche vereinbaren, worin uns unter Anderem Heraclides die jonische Tonart als rauh 
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und finster schildert; walirend Plato dieselbe fur weich imd nachlassig halt. Die Verschiedenheit des Charakters der 
griechischen Tonarten hatte also ihren Grund ebensowenig in der Tonhohe worin dieselben standen, als in der Anordnung 
der ganzen und halben Tone der Tonleitern, sondern in der Mannigfaltigkeit ihrer Anwendung. 

Ob nun diese Tonarten so wie sie weiter oben angegeben sind, oder ob dieselben um einen Ton tiefer oder 
hoher standen, ist im Grunde ganz gleichgiiltig ; indessen nehmen aber einige der neueren musikalischen Geschichts- 
forsclier das grosse G, und noch andere das grosse F als den tiefsten Ton an, welchen die Griechen batten. Im ersten 
Falle ware alsdann das kleine c, und im zweiten Falle das grosse B der Grundton der dorischen Tonart gewesen. 

Indessen erkamiten wir bis jetzt trotz der verschiedenen Ansichten welche die alten griechischen Schriftsteller 
liber ihre Tonarten kund gaben^ immerhin noch eine gewisse Uebereinstimmung in der planmassigen Eintheilung 
derselben; also mit einem Worte: ein System. Nun erfahren wir aber durch Euclides und Gaudentius: dass die schon 
friiher erwahnten Oktavengattungen, welche bei den Griechen ^species diapason" hiesen, auch als Tonarten angesehen 
wurden, wodurch denn abermals sehr divergirende Meinungsverschiedenheiten in Betreff der griechischen Tonarten 
entstehen mussten. Diese Oktavengattnngen bestanden namlich in den diatonischen Tonreihen^ welche sich auf den 
sieben Tonen des pythagorischen Systemes, also von dem Tone hypate Hypaton bis zur Mese bildeten, wovon jede eine 
andere Aufeinanderfolge der ganzen und halben Tone enthielt, was denn diese Tonleitern von denjenigen welche den 
frtiheren Tonarten zur Grundlage dienten allerdings sehr unterschied^ indem alle Tonleitern des vorhergehenden 
Tonartensystemes ausser ihrer relativen Tonhohe einander ganz gleich waren. 

Die drei Haupttonarten dieses neuen Systenies hiessen ebenfalls : dorisch, phrygisch, und lydisch; dieselben 
gingen aber von anderen Grundtonen aus, und waren liberhaupt auch in ihrem Charakter von den vorherigen Tonarten 
gleichen Nameus ganz verschieden ; denn die dorische Tonart hatte hier das kleine e, die phrygische Tonart das 
kleine d^ und die lydische Tonart das kleine c zu ihrem Grundtone, dieselben bestanden demnach aus den folgenden 
drei Tonreihen: 

Dorisch e-f-g-a-h-e-dT-e. 
Phrygisch d-e-f-g-a-h-c-d. 
Lydisch c-d-e-f-g-a-h-c. 

Im Vergleiche zu den drei ersten von Plinius angegebenen Tonarten erscheinen nun diese in einem umgekehrten 
Verhaltniss; denn dort war die dorische Tonart die tiefste und die lydische die hochste, wiihrend nun hier die dorische 
Tonart die hochste und die lydische die tiefste ist. 

Unter den neueren musikalischen Geschichtsschreibern halten einige diese drei auf Oktavengattnngen beruhenden 
Tonarten als die zuerst entstandenen, was allerdings die natlirlichste Herleitung derselben ware; da jedoch zu dieser 
Annahme jede zuverlassige Quelle fehlt^ und uns die fiinf Tonarten des vorherigen Systemes von Plinius und Heraclides 
als die ersten geschildert wurden, so glaube ich dass es besser ist, wenn wir die Sache nehmen wie sie diese beiden 
Manner erklart haben, und nicht, wie wir uns dieselbe auch noch auf andere Weise denken konnen, weil sonst die 
Meinungsverschiedenheiten welche man iiberhaupt von der Entstehung der griechischen Musik hat, durch jede neue 
muthmassliche Ansicht nur vermehrt werden^ ohne liber die Art ihrer eigentlichen Entstehung niehr Gewissheit zu 
crlangen. Dass librigens die Vermbhrung dieser fiinf ersten Tonarten des Plinius und Heraclides bis auf dreizehn oder 
flinfzehn nur nach des Aristoxenes Eintheilung der Oktave in zwolf halbe Tone stattgefunden haben kann, lasst sich 
daraus schliessen, weil die Grundtone dieser Tonarten in chromatischer Ordnung aufeinander folgten, man aber vor des 
Aristoxens Lebzeiten noch nichts von einer chromatischen Tonordnung wusste. 

Die Tonarten welche sich auf den vier noch iibrigen Oktavengattungen bilden, hiessen: hypodorisch, hypophrygisch, 
hypolydisch und mixolydisch, (gemischt lydisch.) Hiervon hatte die hypodorische Tonart das kleine a, die 
hypophrygische das kleine g, die hypolydische das kleine f, und die mixolydische das grosse H zu ihrem Grundtone. 
Stellt man nun die obigen drei Haupttonarten und diese vier Nebentonarten nach dem Verhaltnisse ihrer Tonhohe 
libereinander, so erkennt man daran augenblicklich die sieben diatonischen Tonreihen welche sich auf den Tonen der 
beiden tiefsten verbundenen Tetrachorde des von Pythagoras erfundenen Systemes bilden, zum Beispiel: 

Hypodorisch a-h-c-d-e-f-g-a. 
Hypophrygisch g-a-h-e-d-e- fji^g- 
Hypolydisch f - g - a - h - e j^H - e - f . 
Dorisch e-f-g-a-h-c-d-e. 

Phrygisch d-e-f-g-a-h- e ^Ji. 

Lydisch c-d-e-f-g-a-h-e. 

Mixolydisch H-c-d-e-f-g-a-h. 

31 
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So wie also in diesem Systeme die drei Stammtonarten in einem umgekehrten Verhaltnisse im Vergleiche zu 
alien frdheren Sjstemea stehen, so ist es auch mit dessen Nebentonarten der Fallj denn hier erscheint die hypodorische, 
hypophrygische und hypolydische Tonart auf der Oberquarte anstatt auf der Unterquarte ihrer Stammtonart. 

Die letzte wesentliche Veranderung welche mit den alten griecbischen Tonarten vorgenommen wurde, gescbah 
ohngefabr 130 Jahre nach Cbristi Geburt durch Claudius Ptolomaus. Dieser beriibmte Astronom und Musiker sucbte 
ebenfalls die bisber be^itandenen fiinfzebn Tonarten auf nur sieben zu reduciren. Diese sieben Tonarten des Ptolomaus 
unterscbieden sicb von den vorbergebenden erstens dadurcb: dass dieselben alle von einem gemeinscbaftlichen Grundtone 
ausgingen, wobei natiirlicb die veranderte Stellung der ganzen und balben Tone durch die dazu erforderlicben Ver- 
setzungszeicben geordnet werden mussten; und zweitens: dass er diesen Tonarten mit genauer Beibehaltung ibrer 
vorberigen Benennung eine andere Aufeinanderfolge der ganzen und balben Tone gab. So batte zum Beispiel die 
dorische Tonart im vorbergebenden Systeme von der ersten zur zweiten^ von der vierten zur fiinften, und von der 
siebenten zur acbten Stufe einen balben Ton, 'virabrend die doriscbe Tonart des ptolomaiscben Systemes von der zweiten 
zur dritten und von der fiinften zur secbsten 8tufe einen balben Ton entbielt. Forkel, welcber uns in seiner „Allge- 
meinen Gescbicbte der Musik" eine Bescbreibung dieser sieben Tonarten aus dem Werke des Ptolomaus gibt, stellt 
dieselben in folgender Weise dar: 

Hypodorisch. A-H-c-d-e-iis-g-a-b-c-d-e-fis-g-a. 

Hypopbrygiscb. A - H - (3is - d - e - fis ■• gis - a - h - cis - d - e - fis - gis - a. 

H/polydiscb. A-B-(3-d-es-f-g-a-b-c-d-es-f-g-a. 

Doriscb. A-H-c-d-e-f-s-a-b-o-d-e-f-ji-a. 



g-a-n-o-a-e-i-g 



Phrygiscb. A - H - cis - d - e - fis ■■ g - a - b - cis - d^ - e - fis - g - a. 

Lydiscb. As-B-c-d-es-f-g-as-b-c-^-es-f-g-as. 

Mixolydiscb. A-B-c-d-e-f-g-a-b-c-J-e-f-g-a. 

In diesem Systeme bildete wie man siebt die Mese den Mittelpunkt, von welcber aus eine jede dieser Tonleitern 
auf der einen Seite biij zum Tone Proslambanomenos berabstieg, wabrend sicli dieselben nacb der andern Seite bin bis zur 
Nete erstreckten. Die langeren Bogen iiber diosen Tonreiben zeigen die unverbundenen und verbundenen Tetrachorde 
an, aus welcben dieselben zusaramengesetzt sind. 

Muss man, audi zugesteben, dass sowobl in diesen, als in den vorbergebenden sieben auf Oktavengattungen 
berubenden Tonarten, wegen der Verscbiedenbeit ibrer Tonleitern mebr Cbarakteristiscbes gelegen hat, als in den 
fiinfzebn von Aristides angegebenen, bei welchen die Tonleitern einander ganz gleich waren, so scbeinen diese sieben 
Tonarten des Ptolomaus docb nie sebr allgemein geworden zu sein; wenigstens waren die funfzebn Tonarten des 
Aristides nach jenen sieben ptolomaiscben noch immer im Gebraucbe, obgleicb aus diesen letzteren bald nachber unsere 
alten Kircbentonarten hervorgingen, 

Icb babe mich vielleicbt langer bei dieser Materie verweilt, als es Manchem bediinken mochte; allein, da man 
durcbaus kein ricbtiges Verstandniss der nun folgenden alten Kircbentonarten erlangen kann, obne den Ursprung 
derselben zu kennen, no bielt icb es fiir unumganglich notbig, auf den allerersten Beginn der Musik iiberhaupt zuriick 
zu geben, um dem Leser den Entwickelungsgang der verscbiedenen Systeme dieser Kunst, wie uns dieselben von den 
damaligen Scbriftstellei-n iiberliefert wurden, in einer moglichst fasslicben Weise vorzufiibren-. 
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KAPITEL XXL 

Von den alteu Rirchentonarten. 

Gleich wie vorher bei den griechischen Tonarten, werde ich auch hier von der Entstehung und allmahligen 
Entwickelung der alten Kirchentonarten nur Dasjenige erwahnen und zu erklaren suchen, was mir fiir den Zweck dieses 
Buches am geeignetsten scheint; und icli werde daher nur die Hauptmomente der verschiedenen Perioden, welche diese 
Tonarten viele Jahrhunderte hindurch bis auf uusere Zeit zu durchlaufen batten, in einer moglichst gedrangten Weise 
zusammen fassen. 

Nacbdem sicb die ebristlicbe Religion gegen Ende des vierten Jabrbunderts in Italien bereits scbon so verbreitet 
batte, dass man fiir die gemeinsamen Gottesverebrungen Kircben erbaute, musste wobl aucb bald das Bediirfniss fiihlbar 
werden, ibren Cultus durcb religiose Gesange zu verherrlichen. 

Der erste Cborgesang wurde angeblich im Jabre 386 nacb Cbristi Geburt durcb den Erzbiscboff Ambrosius in 
Mailand veranstaltet j denn wiewobl nicbt daran gezweifelt werden kann, dass scbon viel friiber bei den Zusammen- 
kiinften der ersten Christen gesungen wurde, so findet man bis zu der bier angegebenen Zeit docb nirgends eine 
Erwabnung von einem Gemeindegesang. Ambrosius wablte zu diesen Gemeindegesangen vier von den griecbiscben 
Tonarten oder Oktavengattungen, wovon er die erste doriscb, die zweite pbrjgiscb, die dritte lydisch, und die vierte 
mixolydiscb nannte. Fiir die doriscbe Tonart bestimmte er den Ton D, fiir die phrygiscbe den Ton E, fiir die Ijdische 
den Ton F, und fiir die mixolydiscbe den Ton G als Grundton, zum Beispiel: 

1. Doriscb. D-e-f-g-a-h-c-d. 

2. Pbrygiscb. E-f-g-a-b-c-d-e, 

3. Lydiscb. F-g-a-h-c-d-e-f. 

4. Mixolydiscb. G-a-b-c-d-e-f-g. 

Obscbon die Grundtone dieser vier Tonarten nacb der damals iiblicben Weise mit grossen Buchstaben bezeicbnet 
wurden, so standen sie docb wie die der griecbiscben Tonarten, in der kleinen Oktave. 

Aus diesen Tonreiben waren nun die zu dieser Zeit gebraucblicben Gesange, als: Antbipbonen, Gradualen, 
Eesponsorien, Psalmen, Hymnen u. s. w. gebildet, welcbe von der Gemeinde bei den offentlicben Gottesverebrungen 
gesungen wurden, wodurcb dieselben nacb dem Namen ibres Stifters die Benennung „Ambrosianiscbe Gesange" erbielten. 
In unserer Zeit verstebt man jedocb unter dem sogenannten ambrosianiscben Gesange nur das Te Deum laudamus, 
welcbes von Ambrosius selbst verfertigt worden sein soil. 

Fiir Diejenigen welcbe mit dem altromiscben Gottesdienste nicbt vertraut sein sollten, gebe icb bier eine kurze 
Definition iiber diese ebengenannten Gesange. 

Die Antbipbonen sind Wecbselgesange , welcbe von zwei Cboren ausgefubrt werden, welche sicb gegen- 
seitig beantworten. Das Graduale ist ein kurzer Gesang, welcher nacb altem Gebrauche von dem Chore gesungen 
wird, und eine Epistel zum Texte hat; derselbe gescbiebt in der Absicht, um die Zeit auszufiillen in welcher der 
Priester vom Epistelpulte nacb dem Evangelienpulte gebt. Eine Responsoriam ist die Erwiderung des Chores auf den 
Gesang des Priesters. Unter Psalmen verstebt man die Gesange iiber die Spriiche David's und unter den Hymnen 
alle gereimten Kircbenlieder, so wie dieselben noch jetzt aus unseren Gesangbiicbern gesungen werden. 

Dass die vier ersten Kirchentonarten von den griechischen Tonarten abstammen, geht unter Anderem schon 
daraus hervor, weil dieselben von den griechischen Moncben die Namen: Protus, Deuterus, Tritus und Tetradus 
erbielten, was so viel als : erster, zweiter, dritter und vierter Ton bedeutet, welcbe Benennung nacbher noch lange auch 
in Italien gebrauchlicb war. 

Diese ambrosianiscben Gesange erbielten sicb bis zu Ende des sechsten Jabrbunderts, von wo an sie Papst Gregor 
der Grosse einer Reform unterwarf, weil er dieselben zum Gebrauche des christlichen Gottesdienstes fiir zu weltlich 
fand. Die von Gregor vorgenommenen Verbesserungen des Kirchengesanges nabmen im Jabre 599 ihren Anfang 
Der wahre Grund warum Gregor die von Ambrosius eingefiihrten Gesange fiir die Kirche nicbt mehr geeignet hielt, 
mag wobl dieser sein: dass sich namlich die Sanger mit der Zeit bei Austibung derselben allerlei willkiihrliche Ver- 
zierungen erlaubten, wodurcb nach und nacb die urspriinglicbe Einfachheit dieser Gesange verloren ging; dies lasst sich 
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um so eher vermuthen, weil man damals noch keine so bestimmte Notation liatte, wonach man ihre friihere BeschafFen- 
lieit hatte beurtheilen Isonnen. Ausserdem kann man auch annehmen: dass diese ambrosianischen Gesange, da dieselben 
griechischen XJrsprungs waren, sclion von Anbeginn eine zu mannigfaltige Metrik batten, welche sich der Meinung 
Gregors nacb, nicht niit dem ernsten Ritus der Kirche vertrug. Gregor vereinfacbte daher alle bis zu dieser Zeit im 
Gebrauche gewesenen IKirchengesange in der Art, dass dieselben von nun an aus lauter Tonen von gleicher Geltung 
bestanden, wodurch also ihre Metrik nur von der Liinge und Kiirze der Sylben bestimmt ward. Abgeseben davon, 
dass auf diese Weise der Gesang jedenfalls an feierlicher Wiirde gewann, hatte er nun auch noch den Vorzug, dass er 
hinsichtlich der Dauer seiner einzelnen Tone bei einer grossen Anzahl von Sangern in eine bessere Uebereinstimmung 
gebracht werden konnte. Diese von Gregor eingefiihrten Gesange wurden nachher „Gregorianische Gesange" genannt. 

Ein weiteres Verdienst welches sich Gregor ausser der Verbesserung des Kirchengesanges noch erworben haben 
soli, ist dieses: dass ei die seither bestandenen vier Tonarten bis auf acht vermehrte, indem er einer jeden der vier 
Stammtonarten noch eine Kebentonart beigesellte. Diese Nebentonarten standen (wie die Hypotonarten der Griechen) 
eine Quarte tiefer als ihre Stammtonarten, batten aber den Grundton mit ihrer Stammtonart gemeinschaftlich; der 
Grundton einer Stammtonart war also audi zugleich Grundton ihrer Nebentonart, weshalb denn auch beide Tonarten in 
demselben Tone schlossen. Da jedoch die Stammtonarten vor wie nach ihre friihere Selbststandigkeit behielten, hingegen 
eine Nebeiitonart von ihrer Stammtonart abhangig war, weil sie aus derselben ihren Ursprung hernahm , so nannte man 
die Stammtonarten auttientisch, und die Nebentonarten plagalisch, und es gab daher von dieser Zeit an von jedem der 
vier Kirchentone zwei Tonarten, namlich eine authentische und eine plagalische Tonart, zum Beispiel: 

D als erster Kirchenton fiir die dorisch-authentische Tonart. 

D-e-f-g-a-h-e-d. 
D als zweiter Kirchenton fur die dorisch-plagalische Tonart. 

a - h - c - D - e - f - g - a. 
E als dritter Kirchenton fiir die phrygisch-authentische Tonart. 

E - f - g - a - h - c - d - e. 
E als vierter Kirchenton fiir die phrygisch-plagalische Tonart. 

h - c - d - E - f - g - a - h. 
F als fiinfter Kirchenton fiir die lydisch-authentlsche Tonart. 

E-g-a-h-e-d-e-f. 
F als sechster Kirchenton fiir die lydisch-plagalische Tonart. 

c-d-e-F-g-a-h-e. 
G als siebenter Kirchenton fiir die mixolydisch-authentische Tonart. 

G - a - h - c - d - "e - f - g. 
G als achter Kirchenton fiir die mixolydisch-plagalische Tonart. 

d - e - f - G - a - h - c - d. 

Der Umfang einer authentischen Tonart erstreckte sich also von ihrem Grundtone bis zu dessen Oktave, und die 
in diesem Umfange gebildeten Gesange batten etwas Bestimrates und Entschiedenes in ihrem Charakter. Bei den 
plagalischen Tonarten hingegen standen die Grundtone auf der vierten Stufe, und ihr Umfang erstreckte sich daher von 
der Unterquarte bis zur Obcrquinte ihres Grundtoues, so dass sich also die in einer solchen Tonart gebildeten Gesange 
um ihren Grundton herum bewegten, wodurch dieselben von einem schmiegsameren und weniger entschiedenen Charakter 
als die einer authentischen Tonart waren. 

Die Vermehrung der vier authentischen Tonarten durch die vier plagalischen, scheint durch den Umfang der 
verschiedenen menschlichen Stimraen entstanden zu sein. Weil namlich der Tenor vom Basse, und der Sopran vom 
Alte in seinem Stimmenumfange ohngefahr eine Quarte differirt, und eine jede der vier Stammtonarten den Umfang von 
einer Oktave enthielt, so wird es sich wohl manchmal zugetragen haben, dass zum Beispiel der Bass eine Melodie nicht 
so bequem in derselben Tonlage singen konnte, in welcher sie vorher der Tenor gesungen hatte, und eine solche Melodie 
musste daher mit Beibehaltung ihrer Tonart um eine Quarte tiefer versetzt werden. 

Diese authentischen und plagaHschen Tonarten griinden sich also auf die zweifache Theilung der Oktave; denn 
theilt man eine Oktave harmonisch, so ist das Resultat eine Quinte und eine Quarte; zum Beispiel: 
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Der Grundton bildet also bei einer solchen Theilung die zwei Grenzpunkte, und es entsteht daher eine authentische 
Tonfolge, denn ihre Hauptbestandtheile sind: Tonika, Dominante, Tonika. 

Wird aber eine Oktave aritlimetisch getheilt, so erhalt man zuerst eine Quarte und alsdann eine Quinte; 
zum Beispiel: 



I 



Diese Theilungsart veranlasst also eine plagalische Tonfolge; denn der Grundton liegt bei derselben in der Mitte, 
und ihre Hauptbestandtheile sind: Dominante, Tonika, Dominante. 

Wurde nun eine Tonart in ihrem ganzen Umfange gehraucbt, so konnte es nicht schwer fallen zu unterscheiden, 
ob sie eine authentische oder plagalische sei; dadurch aber, dass eine Melodic mitunter nur eine Quarte im Umfange 
hatte, musste es sehr zweifelhaft werden, welcher von beiden Tonarten dieselbe angehorte ; das einzige und untriiglichste 
Merkraal in solchen Fallen war alsdann meistens nur der Schlusston, well dieser sowohl bei einer authentischen als 
bei einer plagahschen Tonart stets derselbe war. 

In der zweiten Halfte des achten Jahrhunderts wurden diese acht Kirchentonarten durch Karl den Grossen auch 
in Frankreich und Deutschland eingefiihrt. Derselbe sandte namlich im Jahre 774 zwei Ordensgeistliche nach Rom, 
damit sie von den dortigen Sangern die in den roraischen Kirchen gebrauchlichen Gesange lernen soUten, um dieselben 
nachher auch in den Kirchen seines Reiches zur Ausiibung bringen zu konnen. 

Von den Zeiten Karls des Grossen bis zum elften Jahrhundert, wurde indessen weiter nichts von erheblichen 
Fortschritten in Betreff des Kirchengesanges bekannt; tiberhaupt soil in diesem Zeitraume die Musik namentlich in 
Italien sehr vernachlassigt worden sein, und es war daher fiir die Kunst von hochster Wichtigkeit, woferne dieselbe nicht 
ganz in Verfall gerathen sollte, dass wieder ein Mann von vorziiglicher Begabung zu weiterer Fortentwickelung derselben 
in die Schranken trat. Diesen Mann finden wir nun in Guide von Arezzo, (nach seinem Geburtsorte auch Guide 
Aeretinus genannt.) Obschon die Zeit der Geburt dieses fiir die Musik sehr verdienstvollen Mannes nicht genau ermittelt 
werden konnte , so weiss man doch aus den Kirchenannalen die Zeit seiner Wirksamkeit; dieselbe begann namlich im 
Jahre 1022, denn von da an berichtete wenigstens Guide seinem Freunde Michael, welcher im Kloster Pomposa 
domicilirte, zeitweilig die Hauptereignisse seiner musikalischen Erfindungen. 

Fines seiner vorziiglichsten Verdienste welches sich Guide um die Kunst erwarb war dieses, dass er eine Sing- 
methode erfand, wonach er seine Schiller in kurzer Zeit alle damals gebrauchlichen Intervallc treffen lehrte. Ebenso 
soil derselbe auch wesentliche Verbesserungen in der Notation eingefiihrt haben, nach welcher eine von ihm aufge- 
schriebene Melodic von jedem seiner Schiiler sogleich gesungeu werden konnte. 

Das Tonsystem des Guido soil nun einen Umfang von zwei und einer halben Oktave gehabt, und sich vom 
grossen G bis zum zweitgestrichenen d erstreckt haben. Den tiefsten Ton bezeichnete er mit dem griechischen Buch- 
staben Gamma (F), welches unser G ist. Die Tonreihe desselben bestand aus den folgenden 21 Tonen: 

TABCDEFGabifcdefg ill I I 

Die erste Oktave wurde also mit lauter grossen, die zweite rait kleinen, und die dritte mit noch kleineren aber 
doppelten Buchstaben notirt. Das grosse B in der ersten Oktave gait fiir H, das kleine b in den beiden folgenden 
Oktaven aber fiir unser eigentliches b; dasselbe hiess b rotundum (rundes b, oder auch: b mollis), wahrend das Zeichen jj 
ein b quadratum (viereckiges b, oder auch: b durum) genannt wurde, welches unser jetziges h vorstellt. 

Diejenigen Intervalle, welche Guido in Gebrauch nahm, und seine Schiiler treffen lehrte, waren : die kleine und 
grosse Sekunde, die kleine und grosse Terze, und die reine Quarte und Quinte; also nur sechse an der Zahl. Von der 
Oktave behauptet er, dass sie zu wenig gebraucht wiirde, um dieselbe in die Reihe der iibrigen Intervalle mit aufzu- 
nehmenj ebenso spricht er weder von einer Sexte noch von einer Septime. Um so auffallender muss es daher erscheinen, 
dass derselbe in seiner Gesangmethode nur sechs Tone annimmt, spater aber demohngeachtet von sieben wesentlichen 
Tonen spricht. Seiner Behauptung nach gab es namlich nur sieben wesentliche Tone, welche in den folgenden Oktaven 
mit derselben Benennung wiederholt werden. Dabei vergleicht er die Tone mit den sieben Wochentagen; denn, sagte 
er: so wie sich die sieben Tage einer Woche von dem achten an stets wiederholen, ebenso wiederholen sich auch mit 
dem achten Tone dieselben Tone, welche deshalb auch mit einerlei Namen bezeichnet werden, well wir fiihlen, dass sie 
in einer natiirlichen Uebereinstimmung mit einander stehen. 
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Damit sich nun der Leser auch einen BegrifF von der damaligen BeschafFenheit der GesSnge und deren Notation 
machen kann, setze icli einige hierher: 
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Die fiinf hier iieben iibereinanderstehenden grossen Buchstaben zeigen die Tone an, welche in diesem Gesange 
vorkommen, und die aadern grossen Buchstaben sind, wie man siebt, nach dem Verhaltnisse ihrer gegenseitigen Tonhohe 
gestellt. Nach unserer Notenschrift wiirde dieser Gesang folgendes Ansehen erhalten: 
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In dem nachsteii Beispiele finden wir einen der ersten Versuche von Mehrstimmigkeit. Eine solche Composition 
wurde von Guido eine Diaphonie genannt. 



Diapason. 


c 


d 


e 


c 


d 


e 


d 


c 


c 


c 


u 


a 


g 


c 


d 


e 


d 


d 


d 


Diapente. 


F 
Mi ■ 


G 

• se - 


a 

re - 


F 
re 


G 

me 


a 
- i 


G 
De - 


F 
• us 


F 


F 


E 


D 


C 


F 


G 


a 


G 


G 


F. 


Diatessaron. 


C 


D 


E 


C 


D 


E 


D 


C 


C 


C 


B 


A 


r 


C 


D 


E 


D 


D 


C, 



Die Hauptstimme dieser Diaphonie liegt in der Mitte, und wird von der Unterstimme in Quarten und von 
der Oberstimme in Quinten begleitet, wodurcti die ganze Construction derselben aus lauter Quarten- Quinten- und 
Oktavengangen besteht; zum Beispiel: 
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Das gleichzeitige Fortschreiten dieser Quarten und Quinten nannte Guido eine Absonderung der Tone, oder ein 
Organum, und seiner Meinung nach war ein seiches Organum wohlklingend dissonirend, und dissonirend wohlklingend. 

Mit dem Worte Diaphonie bezeichnete man also zu dieser Zeit im Allgemeinen einen mehrstimmigen Satz, im Besonderen 
aber nur die Oberstimme, welche spater Diskant genannt wurde. Die Griechen hingegen verstanden unter Diaphonie 
alle dissonirenden Intervalle, wozu auch bekanntlich die Terzen und Sexten gehorten. Die consonnirenden Intervalle 
hiessen bei denselben Symphona. 

Wie sich Guido bei der Notation seiner Gesange auch der Linien und besonderer Zeichen bediente, kann man 
an dem folgenden Beispiele sehen. Die Namen der Linien sind auf der linken Seite mit Buchstaben angegeben. Der 
Text zu dieser Composition wurde dem heiligen Johannes zu Eliren verfertigt, welchen die Sanger fiir ihren Schutzpatron 
hielten, und daher in diesem Gesange ein Mittel gegen die Heiserkeit zu finden glaubten. 
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Die Punkte, kleinen senkrechten Striche und Hakchen, sowie alle librigen damaligen Bezeiclinungen der Tone 
hiessen Neumen (Winke). An der Stellung dieser Neumen mussten die Sanger die Lage der Tone, und an der Gestalt 
derselben das Steigen und Fallen der Stiuime erkennen. Guide gebrauchte das Wort Neuma auch noch in einem andern 
Sinne; er verstand namlich unter demselben auch zugleich eine melodische Figur, welclie zwischen den Strophen oder 
nach Beendigung eines Verses fur sich allein, ohne Text gesungen wurde. 

Der vorerwahnte lateinische Spruch oder Vers, welcher dem Sanger als ein Mittel gegen die Heiserkeit dienen 
sollte, ist auch noch auf andere Weise von musikalischem Interesse, weil er die Grundlage der von Guido eingefuhrten 
Solmisation bildet. Die Solmisation ist eine der merkwiirdigsten Erfindungen des Guido; dieselbe bestand darin, dass 
Guido die sechs in seiner Singmethode gebrauchlichen Tone nach den Anfangssylben dieses Verses singen Hess. Seiner 
historischen Bedeutsamkeit wegen setzte ich diesen Vers hierher : 

Ut queant laxis 
Resonare fibris 
ffiira gestorum 
Famuli tuorum 
Solve polluti 
Labii reatum 

Sancte Johannes. 

Diese sechs Sylben: ut re mi fa sol la wurden also anstatt der Tone: c-d-e-f-g-a gesungen. 

Das Absingen dieser sechs Sylben anstatt der Buchstaben soUte dazu dienen, die Intervalle dem Gedachtnisse um 
so fester einzupragen, und dies mochte auch wohl hierzu ein ganz zweckmassiges Mittel sein, so lange es sich nur um 
diese sechs Tone handelte. Mit der Zeit wurden aber diese sechs Tone in derselben Ordnung (namlich die ganzen Tone 
unten und oben, und der halbe Ton in der Mitte) auch auf andere Tonstufen ubertragen, das heisst: dieses sechstonige 
System des Guido wurde in Hexachorde abgetheilt ; dieser Hexachorde waren sieben, und da bei einem jeden derselben 
die Tone nach diesen sechs Sylben benannt wurden, so erhielten inanche Tone eine zweifache, und wieder andere sogar 
eine dreifache Benennung, was natiirlich haufig Veranlassung zu Irrthiimern geben musste, und also jedenfalls die Er- 
lernung der Musik mehr erschwerte als die friihere Methode des Guido. Diese sieben damals gebrauchlichen Hexachorde 
waren die folgenden: 
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Der Ton G war also im ersten, vierten und siebenten Hexachord ut, im zweiten und fiinften sol, und im dritten 
und sechsten re, weil der halbe Ton in alien sieben Hexachorden mit mi-fa bezeichnet wurde, wonach man die Benennnng 
der andern Tone einrichtete. 

Die mehrfache Benennung eines Tones hiess Mutation, und dieselbe entstand demnach durch die Einfiihrung der 
sieben Hexachorde. Hatte es nun mit diesen sieben Hexachorden sein Bewenden gehabt, so liesse sich allenfalls immer 
noch ein Vortheil durch die Anwendung der Mutation fiir die Sanger erkennen, weil bei derselben die Namen aller 
Tone welche in den sieben Hexachorden enthalten waren, sich nur auf diese sechs Sylben reducirten. Als man aber 
anfing den Umfang von sechs Tonen zu iiberschreiten, und dabei nach wie vor alle halben Tone mit den Sylben mi 
und fa benannte, so zeigte sich dadurch die Inconsequenz , dass in einer diatonischen Tonleiter zwei verschiedene Tone 
nur einerlei Benennung batten: zum Beispiel: 
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Es wird also hie-r des mi-fa wegen in derselben Tonleiter der Ton d und a mit der Sylbe re benannt. Wurde 
aber aus dem siebenteii Tone h ein b gemacht, so hiess der fiinfte Ton re, und der secbste mi; zum Beispiel: 

NB. NB. L 



Pi 



ut re mi fa re mi fa 



Mit dieser Mutation qualte man sich so lange herum, bis dem Tone h die Sylbe si beigelegt wurde, wodurch 
alsdann ein jeder Ton der Tonleiter seine eigene Benennung erhielt, namlich: 
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ut re mi fa sol la 

Diese Benennung der sieben Tone ist bekanntlich noch jetzt bei den Italienern und Franzosen im Gebrauche. 

Obscbon sich nun Gruido von Arezzo unaweifelhaft grosse Verdienste um die Tonkunst bei der Mit- und Nachwelt 
erwarb, so sind es demolingeacbtet doch nicht lauter eigene Erfindungen welche ihm von Vielen beigemessen wurden; 
vielmehr bestebt sein JBauptverdienst meistens nur darin, dass er die in dieser Kunst von ihm gesammelten Erfahrungen 
zu weiterer VollkoranKmheit zu entwickeln suchte. So war zum Beispiel die Anwendung der Linien und der Neumen 
fiir die Aufzeichnung der Gresange schon lange vor Guido's Lebzeiten bekannt, denn schon Boethius, (geb. 470 oder 475) 
und nach diesem besonders Hucbald (geb. 840) soil sich derselben bedient haben; bei dem letzteren findet man sogar 
schon den Gebrauch von fiinf Linien, jedoch noch nicht mit specieller Angabe ihrer Tonhohe (und also auch noch 
ohne Schllissel) ; die ganzen und halben Tone wurden aber mit vor die Linien gesetzten Buchstaben angezeigt, namlich : 
die ganzen Tone mit einem T. (Tonus) und die halben Tone mit einem s. (semitonium). 

Man sollte num glauben, dass hierdurch schon damals der rechte Weg zu unserer jetzigen Notirung auf fiinf 
Linien angebahnt gewesen ware; denn es hatte das Liniensystem des Hucbald nur noch der Schllissel, (Claves) und der 
Bestimmbarkeit eines jeden in demselben enthaltenen Tones hinsichtlich seiner Dauer bedurft, um dasselbe fiir den 
Gebrauch ebenso praktisch wie das unsrige zu machen; allein, nichtsdestoweniger findet man wieder spater die von 
Guido verfertigten Gesange entweder nur mit Buchstaben, oder auch nur auf eine oder zwei Linien notirt, wie denn 
iiberhaapt die Notirur.gsart mit Buchstaben bei Guido vor alien andern Arten den Vorzug behalten zu haben scheint, 
weil er imraer wieder auf dieselbe zuriick kam. 

Bei der Notation rait nur einer Linie wurde die Lage der in einem Gesange befindlichen Tone auf der linken 
Seite theils mit ilber- und nebeneinandergestellten Buchstaben angemerkt; die Linien und Buchstaben findet man 
manchmal mit rother Farbe bezeichnet, wahrscheinlich, um die Aufmerksamkeit besser darauf hinzulenken. Ich gebe 
nun von dieser Notirungsart zwei kurze Beispiele, welche wie die friiheren^ aus Forkels Geschichte der Musik ent- 
nommen sind. 
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Die drei vordersten Buchstaben und die Linie hat man sich roth zu denken. Aus dieser Notirungsart scheint die 
erste Anregung zu unserem C-Schliissel entstanden zu sein; und ebenso in dem folgenden Beispiele — wo man sich den 
Buchstaben G und die Linie gleichfalls roth vorstellen muss — unser G-Schliissel. 
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Da sich Guido zur Notirung seiner Gesange bald einer, und bald mehrerer Linien bediente, so geht daraus 
hervor, dass der Gebrauch derselben noch nicht auf eine bestimmte Anzahl festgestellt war, und man findet daher nicht 
selten Compositionen aus der frilheren Zeit, v^elche auf acht, oder auch noch auf mehr Linien notirt sind, weil man 
damals so viele Linien gebrauchen konnte, ak ein Gesang Tone in seinem Umfange hatte. Jede Linie wurde indessen 
auf der linken Seite mit einem Buchstaben bezeichnet, und diesen Buchstaben nannte man Claves, weil sie den Sangern 
gleichsam Aufschluss iiber die Tone gaben, welche auf den Linien standen, und es hatte daher so zu sagen eine jede 
Linie ihren besonderein Schlussel. 
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Durch eine zu grosse Anzabl von Linien musste aber die Tonhohe einer jeden einzelnen Linie (besonders bei den 
in der Mitte liegenden) fiir die Sanger sehr scliwer zu erkennen sein; dainit man nun dieselben leichter von einander 
unterscheiden konnte, bezeichnete Guido den Buchstaben F und dessen Linie mit rother Farbe, und den Buehstaben C 
Tind dessen Linie mit gelber Farbe, was uns wiederholt zu der Vermathung veranlasst, dass durch diese beiden ge- 
fiirbten Buchstaben und Linien der spiiter allgemein gewordene F- und C-Schlussel entstanden ist. 

Indessen wurde man aber doch der vielen Linien bald iiberdrussig, und reducirte daher ihre Anzahl auf nur vier 
oder fiinf, wobei man jedoch auch zugleich die Zwischenraume beniitzte, was vorher nicht imraer geschah; hierdurch 
erhielt man alsdann fiir jeden Gesang dennoch einen Umfang von acht bis neun Tonen zur Verfugung, welcher damals 
fiir cine Singstimme vollkommen hinreichend war, indem man mit derselben nicht leicht xiber eine Oktave hinausging. 

Durch die Einfiihrung der Solmisation und der Neumen lasst sich allerdings ein sehr wesentlicher Fortschritt in 
der Musik nicht verkennen, denn nun konnten die Gesange doch schon auf eine viel bestimmtere Weise executirt 
werden als dies vorher der Fall war, und es fehlte also diesen Gesangen nur noch die Feststellung der Zeitdauer fur 
jeden einzelnen Ton, denn liierin richtete man sich noch stets nach der Lange und Kiirze der Sylben. So lange nun 
die Chore nur in gleichen Inteivallcn, namlich im Einklange, oder in Gemeinschaft der Quarte, Quinte und Oktave 
gesungen wurden, konnten sich die Sanger iiber die Dauer der Tone allenfalls noch verstandigen ; als man aber anfing, 
auch Terzen und Sexten gemeinschaftlich zu gebrauchen, welche wieder zu gleicher Zeit in den Einklang oder in die 
Oktave zuriickgefiihrt werden soUten, mag man wohl bald gefiihlt haben, wie nothig es sei, die Dauer der Tone genauer 
zu bestimmen, denn es ist sehr begreiflich, dass durch die unbestimmte Dauer der Tone zumal bei einer grossen Masse 
von Sangern, mitunter ein Ineinanderfiiessen der Stimmen unvermeidlich w^ar. Ausserdem musste auch dieses iramer- 
wahrende gleichmassige Fortschreiten aller Stimmen das Gehor ermiiden, und daher in demselben schon von selbst ein 
Verlangen nach Abweehslung erwecken. 

Der Erste, welcher den Mangel an Abweehslung der damaligen Musik erkannt zu haben scheint, und denselben 
zu beseitigen trachtete, war Franco von Coin. Derselbe suchte namlich ausser der Hohe und Tiefe auch zugleich die 
Dauer eines jeden Tones durch gewisse Zeichen oder Tonfiguren genau zu bestimmen, wodurch er nicht allein als der 
Griinder des Mensuralgesanges , sondern auch von unserer jetzigen Notenschrift anzusehen ist. Der Mensuralgesang 
unterscheidet sich vom Choralgesange dadurch, dass in demselben Noten von verschiedenem Werthe in Anwendung 
gebracht werden, wahrend in einem Choralgesange nur Noten von gleichem Werthe vorkonimen. 

Die Zeit in welcher Franco, dieser musikalische Reformator, geboren wurde, konnte bis jetzt noch nicht genau 
ermittelt werden. Aller Verrauthung nach fallt dieselbe aber in den Anfang des dreizehnten Jahrhunderts, indem die 
mit zu den bedeutendsten damaligen musikalischen Schriftstellern gehorenden Manner, so wie zum Beispiel: Walter 
Odington, (geb. 1240) Marchettus von Padua, (geb. 1309) Johann de Muris (geb. 1310) und Johann de Handlo (geb. 1326) 
welche sich alle um die Verbesserung der Notenschrift grosse Verdienste erworben haben, in ihren Schriften ofter des 
Franco erwahnen, und sich darin auf denselben beziehen. 

Franco wahlte fiir seine Absicht die vier folgenden Zeichen oder Toniiguren, welchen cr in Bezug ihrer ver- 
schiedenen Dauer die dariiberstehenden Namen gab. 

Doppelte Longa. Longa. Brevis, Semibrevis. 



Anfanglich wurden diese Tonfiguren wie bier geschehen ist, ganz ausgefUllt; doch liess man dieselben in spaterer 
Zeit often, wodurch sie dieses Aussehen batten: 



Die doppelte Longa, welche spater auch Maxima genannt wurde, bestand aus zwei zusammengesetzten Longa's. 
Der Werth einer Longa war aber relativ, denn dieselbe konnte bei gleichem Aussehen sowohl zwei- als dreitheilig sein. 
Enthielt dieselbe drei Zeiten (Tempora) so hiess sie Longa perfecta, weil man die Zahl Drei fur die vollkommenste 
hielt. Enthielt eine Longa aber nur zwei Zeiten, so nannte man dieselbe Longa imperfecta. 

Die Brevis unters?chied Franco ebenfalls in zwei Arten, wovon er die eine bios Brevera, und die andere Brevem 
alteram nennt; wahrscheinlich ist darunter perfect, und imperfect zu verstehen. Eine Longa perfecta hatte 
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also drei Brevis perfecta, und eine Brevis perfecta drei Semibrevis an Werth. Die Tonligurea von kiirzerer Dauer 
wurden demnach immer nach denjenigen von langerer Dauer gerichtet, und ob eine Note drei- oder zweitheilig sein 
BoUte, ward nur durcb die Taktart bestimmt. 

Durch Marchettiis wurden indessen diese vier von Franco eingefiihrten Tonfiguren noch um eine fiinfte vermehrt, 
welche von einer nocb geringeren Dauer als eine Semibrevis war, und daher die Benennung Minima erhielt. Ihre 
Gestalt war diese: 



J oder auch ^ 



*) 



Nicht lange nachher ftihrte Johann de Muris, der unmittelbare Nachfolger des Marchettus, auch die ersten Zeichen 
fur die vier damals gebrauchlichen Taktarten ein, welche man in seinen Schriften auf folgende Weise angegeben 
findet: 



i 
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Die zwei ersten mit einem Punkte versehenen Zeichen gaben die perfecten, und die beiden andern, welche keine 
Punkte batten, die imperfecten Taktarten an. . Aus dem letzten Halbzirkel ist spater unser Zeichen des Viervierteltaktes 
entstanden, welches jetzt die Gestalt von einem romischen G hat. 

Johann Tinctor (geb. 1450) und Franchinus Gafor (geb. 1551) werden uns als die letzten Schriftsteller von diesem 
Zeitabschnitte genannt, in welchem es sich noch um die Vervollstandigung der Notenschrift handelte. Beide nahmen 
ebenfalls wie ihre Vorganger vier verschiedene Taktarten an, in welchen die Noten von gleichem Aussehen verandert 
werden konnten- Damit nun diese vier Taktarten zu unterscheiden waren, bedienten sie sich der Worter: Modus, 
Terapus und Prolation, Nach dem Modus berechnefen sie namlich die Geltung der Longis. Hatte zum Beispiel eine 
Longa drei Breves an. Werth, so war es ein Modus perfectus; gait sie aber nur zwei Breves, so war es ein Modus 
imperfectus. Diese Art der Noteneintheilung soil bis zu Ende des siebenzehnten Jahrhunderts gebrauchlich gewesen sein. 
Das Tempus bestimmto die Geltung der Breves, und zwar auf dieselbe Weise wie der Modus den Werth der Longis 
bestimmte. Unter dem Worte Prolation verstaud man das Taktmaass oder die Taktart, nach welcher die Semibreves 
eingetheilt wurden; dieselben waren wieder in Bezug auf das Tempus entweder perfect oder imperfect. 

Jede Prolation erhielt von Franchinus eine besoudere Benennung, woran man ihre perfecten und imperfecten 
Noteneintheilungen, namlich ihre Drei- oder Zweitheiligkeit erkennen konnte. Zum Beispiel: 

1. Prolatio perfecta in tempore perfecto 
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2, Prolatio perfecta in tempore imperfccto. 
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3. Prolatio imperfecta in tempore perfecto 



-a 
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4. Prolatio imperfecta in tempore imperfecto. 




Die offenen (unausgefiillten) Noten, welche schon hin und wieder von de Muris in Anwendung gebracht worden 
sein sollen, wurden durch Franchinus als allgemein eingefiihrt. 



*) Der Werth dieser ausgefiillten und offenen Note war damals ganz derselbe, denn erst in sp^terer Zeit wiirde damit ein wesentlicher 
Unterscliiod gemacht, und der ausgefiillten Xote die hiilbe Dauer der offenen gegeben, wodurch sie alsdann in dem Verhaltnisse wie unsere 
Yiertelnote zu einer halbe:!i Note stand. 
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Von diesen vier Prolationen oder Taktarten stimmt nur die letzte mit unserer jet23igen Noteneintheilung iiberein, 
weil sie die von unserer geraden Taktart enthalt; denn in den drei andern Prolationen ist die Longa und die Brevis 
ohne ihre Gestalt zu verandern bald drei- und bald zweitheilig; man bediente sich also fiir die geraden und 
ungeraden Taktarten ganz derselben Tonfiguren. 

Obgleich man nun damals auch schon Punkte hinter oder zwischen die Noten zu setzen pflegte, so dienten die- 
selben docli nicht wie die unsrigen nur dazu^ den Werth der Noten zu verlangern, sondern sie wurden zu verschiedenen 
Zwecken in Anwendung gebracbt; denn es berichtet uns zum Beispiel Franchinus: 5,Der Punkt soil der kleinste und 
untheilbare Werth einer Note sein. Seine Stelle ist entweder vor, nach, oder zwischen den Noten." Ebenso spricht 
er auch von einem Punctus divisionis, und eiuem Punctus transportationis ; die Regeln, welche er aber iiber dieselben 
gibt, sind so mannigfachj und mitunter so unzuverlassig, dass es sich nicht der Miihe lohnen wiirde, auf diese Materie 
weiter einzugeheu; weil der Nutzen, welchen man daraus ziehen konnte, doch nur ein sehr geringer ware. Damit aber 
der Leser doch wenigstens ein Verstandniss iiber den Zweck dieser beiden Arten von Punkten erhaltj gebe ich hier 
eine kurze Definition derselben. 

Der Divisionspunkt stand entweder vor oder nach einer Note, ohne jedoch ihrcn Werth zu vergrossern odor zu 
vermindern, sondern bloss um anzuzeigen, dass diese Note zu einer vorhergehenden oder nachfolgenden gerechnet 
werden konnte, um die Dreitheiligkeit des Taktes herzustellen. 

Der Transportationspunkt hingegen wurde in der Absicht gebraucht, den Werth der Note, bci welcher er stand, 
auch auf entferntere Notengattungen zu iibertragen. 

Die Notenbeispiele, welche Franchinus iiber diese beiden Arten von Punkten in seinem Werke, welches den 
Titel „Practica Musica" fiihrt, hinterliess, sind eT^ensowenig geeignet, um mit deren Anwendung ganz ins Klare zu 
kommen, als die Erlautermigen, welche er dariiber gab; auch wurden dieselben wahrsclieinlich ihrer Unzulanglich- 
keit wegen bald nach des Franchinus Tode (1522) wieder abgeschafft, und durch den Gebrauch unserer jetzigen Punkte 
hinter den Noten ersetzt. 

In dem namlichen Werke findet man auch, dass Franchinus die fiinf bisher gebriiuchlich gewesenen Noten- 
gattungen durch noch zwei vermehrte, wovon die eine die Halfte, und die andere den vierten Theil der Dauer einer 
Minima hatte, weshalb er die erstere Semimlnima major, und die letztere Semiminima minor nannte. Diese beiden 
Semiminimen batten zur Zeit des Franchinus folgendes Aussehen : 

Semiminima major. Semiminima minor 
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Spater erhielt jedoch die Semiminima major die Benennung Fusa oder Unca, und die Semiminima minor die 
Benennong Semifusa oder Bis-unca; und da man fand, dass die letztere ebenfalls getheilt werden konnte, so entstand 
dadurch eine noch kleinere Notengattung, welche die halbe Dauer einer Semifusa hatte, und daher Subsemifusa, oder 
auch: Ter-unca genannt wurde, weil dieselbe dreimal gehakt war. Diese Notengattung findet man jedoch in den alter en 
Werkcn nur in dieser Gestalt: 



weil man zur Zeit ihrer Einfiihrung schon alle kleineren Notengattungen. sowie zum Beispiel die Semiminima, Fusa und 
Semifnsa ebenfalls nur mit ausgefiilltem Kopfe notirte. 

Eine nicht wesentliche Umgestaltung der Fusa, Semifusa und Subsemifusa gewahrt man indessen in den Compo- 
sitionen des siebenzehnten und achtzehnten Jahrhunderts, wo diese drei Notengattungen anstatt der kleinen Hakchen 
in folgender Weise bezeichnet wurden: 
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Es waren also in dieser Zeit von der doppelten Longa bis zur Subsemifusa acht Notengattungen im Gebrauche, namlich : 
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Dieselben wurden aber bald iiachher wieder niir auf fiinfe oder sechse reducirt, indem namentlich die beiden 
ersten Gattungen als iil^erflussig nach nnd nach ganz ausser Gebraucli kamen, weil sie durch die Zusammenziehung 
(Bindung) von mehrereti Brevis oder Semibrevis sehr leieht ersetzt werden konnten. Aus der Seraibrevis ward alsdann 
spiiter unsere ganze Ncte, aus der Minima unsere lialbe Note, aus der Fusa unsere Achtelnote, aiis der Semifiisa unsere 
Sechszehntelnote, nnd aus der Subsemifusa unsere Zweiunddreissigstelnote. 

Die Zusammenziehung von zwei oder auch mehreren Tonen, sowolil von gleicher als von verscbiedener Hohe 
hiess eine Ligatur, oder eine Bindung. Ueber die Anwendung der Ligaturen hatte zwar schon Franco von Coin viele 
Regeln gegeben, diese E-egeln sind aber meistentlieils ebenso ^schwankend, wie noch manche andere, welche man in 
Betreff der Notation aufzustellen suchte. Da man sicb namlicli zu dieser Zeit nocb keiner Bindebogen bediente, so 
wurden die Ligaturen entweder durch das enge Aneinanderreihen von zwei, drei, vier, oder auch noch mehreren Neumen 
oder durch die Vereinigung und quere Stellung derselben angezeigt. Zum Beispiel: 



1. 



6. 



8. 
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Weil es nun ab(;r iiberhaupt nicht moglu h sein wurde alle damaligen Regeln, welche fiir jede Art dieser Ligaturen 
stattfand, anzugeben, so sollen hier doch wenig&tens einige der wesentlichsten, so viel es sich thun lasst, erlautert werden. 

1. Bei einer abwartsgehenden Bindung von zwei Brevis erhalt die erste allemai den Werth einer Longa. Zum 
Beispiel: 

Schreibart. Ausfiihmng. 



I^^^I 



2) Bei einer steigenden Bindung von zwei Brevis behalten beide ihren gewohnlichen Werth. Zum Beispiel: 

Schreibart. Ausfiihrung. 



>5z 
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3) Wenn von zwei verbundenen Brevis die erste einen Strich hat , so gilt diese ebenfalls nur zwei Semibrevis 
sie mag alsdann steigead oder fidlend sein. Zum Beispiel: 



Schreibart. 
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Ausfuhrung. 
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4) Von drei verbundenen Brevis gelten die zwei ersten, die Ligatur mag steigend oder fallend sein, nur eine 
Semibrevis, die dritte behalt aber ihren eigentlichen Werth- Zum Beispiel: 



Schreibart. 



xiusfiihrung. 
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5) Werden vier Brevis mit einander verbunden, so erhalten die zwei ersten nur die Halfte ihres Werthes, namlich 
eine Semibrevis, die dritte behalt aber ihren gewohnlichen Werth, und die vierte Brevis, wenn sie aufwarts geht, erhalt 
den Werth einer Longa; geht die vierte Brevis aber abwarts, so behalt sie ihren ursprlinglichen Werth, dieselbe mag 
alsdann schritt- oder sprungweise gehraucht werden- Zum Beispiel: 



Schreibart. Ausfiihrung. Schreibart. Ausfiihrung. 
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Ich liabe die Ligatuien nur mit einer Gattung von Noten, riiimlich nur mit den Brevis vorgenommen, well eben 
diese vor alien andern am haufigsten in den alten Compositionen anzutreffen sind, imd man sich auch schon daraus eine 
Vorstellung liber die vielen Regeln derselben machen kann. 

Die offenen Breves warden indessen auch manchmal mit den ausgefullten verbunden, wodnrch sich alsdann der 
Werth der ausgefiillten um den vierten Theil verminderte. Zum Beispiel: 

Schreibart. Ausfiihrung. 

-0~- 
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Bei der Erfindung der Tonfiguren oder Noten fiihrte Franco von Cobi flir jede Gattung auch ein Zeichen des 
abgemessenen Schweigens, namlich eine Pause ein. Die Pausen hatten erstlich den Zweck: den Sangern Zeit zum 
Atheraholen zu lassen, und zweitens : urn dnrch das Auf horen nnd wieder Einsetzen der Stimmen mehr Abwechslung in 
den Gesang zu bringen, xmd also wesentlich zu dessen Verschonerung beizutragen. Die Pausen waren anfanglich die 
sechs folgenden : 

1. 2 3. 4. 6. 6. 
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Die erste von diesen Pausen war flir die Longa perfecta^ die zweite fiir die Longa imperfecta, die dritte fur die 
Brevis recta, die vierte fiir die Brevis altera, die fiinfte fiir die Semibrevis major, und die sechste fiir die Semibrevis 
minor bestimmt. Da aber die fiinfte Pause von der vierten, und nocb schwieriger die sechste von der funften zu unter- 
scheiden war, indera die der Semibrevis major drei Viertel, und die der Semibrevis minor die Halfte eines Zwischen- 
raumes einnahm, so machte Marchettus von Padua damit die Verbesserung, dass er die eine unterhalb, und die andere 
oberhalb einer Linie setzte, was bekanntlich nocb bis heute der Unterschied unse'rer ganzen und halben Taktpausen ist. 
Zum Beispiel: 



m 



Spater nahm jedoch Franchinus Gafor mit den sammtlichen Pausen eine Veranderung vor, und bestimmte fiir die 
sieben damals gebrauchlichen Notengattungen die folgenden sieben Zeicben: 



Longa perfecta. Longa imperfecta. 



Brevis. 



Semibrevis. 



Minima. 



Seminima. Semiminima. 
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Diese Pausen haben, wie man sieht, ganz dieselbe Beschaffenlieit wie unsere jetzigen. Die Pause der Longa 
perfecta hat namlich, nach unserer Takteintheilung zu urtheilen, die Dauer von sechs Takten, die der Longa imperfecta 
von vier Takten, und die der Brevis von zwei Takten. Ebenso hat die Pause der Semibrevis die Dauer einer ganzen 
Note, die der Minima einer halben Note, die der Seminima einer Viertelnote, und endlicb die der Semiminima einer 
Achtelnote. 

Wahrend man in der Notation bereits schon grosse Fortschritte gemacht hatte, blieb dessenohngeachtet in der 
Mehrstimmigkeit des Gesanges immer noch viel zu wunschen tibrig. Der Grund hiervon mag wohl sein : dass das Ohr 
schon seit vielen Jahrbunderten an die Wirkungen von Quarten-, Quinten- und Oktavengange zu sehr gewohnt war, 
und ihm daher der Klang einer grossen Terze oder Sexte allerdings grell oder hart vorkommen musste. Indessen 
scheint man aber dock endlicb eingesehen zu haben, dass die Terzen und Sexten mit Einklangen, Quinten und Oktaven 
abwechselnd gebraucht, eine grossere Mannigfaltigkeit in einen Gesang bringen. Z'vvar findet man schon bei Guido, 
dass er die Terze in den Einklang gehen liess, dies waren aber nur vereinzelte Versuche , welche bis zur Zeit des 
Marchettus und de Muris obne weiteren Erfolg blieben, denn erst durch diese beiden Manner wurden die Terzen und 
Sexten in biiufigere Anwendung gebracht, und also auclx erst von dieser Zeit an entw^ickelte sich allmalig derjenige 
Theil in der Musik, welchen wir unter dem Worte Harmonie verstehen, niiralich: den Zusammenklang von verschiedenen 
Tonen, welche sich zu einem Akkorde .vereinigen. Aucb den Gebrauch der dissonirenden Intervalle lernte man nach 
und nach kennen, und sobald man einmal die Erfahrung gemacht hatte, dass mehrere Stimmen zu einem gemeinsamen 
harmonischen Ganzen verbunden werden konnen, so nahm auch der mehrstimmige Gesang einen sehr raschen Fortgang, 
und man findet daher schon zu Anfang des sechszehnten Jahrhunderts eine Menge vierstitnraiger Chorale. 
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Marchettus von Padua wird fur den ersten gelialten, welcher sicli mit den Auflosungen der Dissonanzen be- 
schaftigte, womnter aber hier hauptsaclilich die Terzen iind Sexten zu verstehen sind, welcbe man damals immer nocb 
fiir dissonirend hielt. Derselbe flilirte audi den Gebraucli der chromatischen Gange ein, welche man bis dahin ganz 
vermieden hatte, indent alle Kirchengesange nur aus diatonischen Intervallen gebildet waren. Ueber die Auflosung der 
Terze und Sexte fiihrt Marchettus unter ander^n die folgenden Beispiele an, welche ich aber in unserer Notenschrift 
hierher setze: 
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Das erste Beispiel, wo die Terze einen halben Ton aufwarts in die reine Quinte geht, gilt bei una des unhar- 
monischen Querstandes wegen als fehlerhaft. In dem zweiten Beispiele hingegen linden wir sehon einen ganz natiir- 
lichen Gang der grosscm Sexte in die Oktave. 

Von dem Gebrauche der grossen Septime gibt Marchettus dieses Beispiel : 







Diesen Gebraueh nennt er aber fehlerhaft. Weil niimlich nach seinem Begriffe bei einer Septime sowohl der 
untere wie der obere l^on dissonirtj behauptet er, dass sich, um dieselbe aufzulosen, beide Tone fortbewegen miissen, 
was aueh wirklich noeli jetzt der Fall ist, indem bei uns die gewohnliehe Auflosung der Septime in die Terze geschiebt, 
wo also ihre Unterstim me eine Quarte steigt oder eine Quinte fallt. 

An der Auflosung der grossen Sexte in die reine Quinte sueht Marchettus zu beweisen , dass eine Dissonanz 
eber nach einer vollkommenen als wie nach einer unvoUkommenen Consonanz strebt, und er halt daher die Auflosung 
der grossen Sexte in die Oktave fiir naturlicheL-. Znm Beispiel: 






Die grosse Sexte cis im ersten Beispiele macht bei ihrer Auflosung die Wirkung der verminderten Septime des, 
wodurch alsdann diese Auflosung dem Ohre aueh ganz natiirlich erscheint. 

Endlich fiihrt Marchettus aueh noch zwei ehromatische Beispiele mit der darunterstehenden Begleitung an^ von 
welchen das zweite Beispiel die riickgangige Bewegung des ersten enthalt: 
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Wiewohl diese Beispiele nicht fiir verwohnte Ohren sind, so zeigen sie doch sehon den Anfang von zwei selbst- 
standig gefiihrten Stimmeu; und abgesehen davon^ dass der Gesang durch die Einfiihrung der chromatischen Intervalle 
jedenfalls sehr viel an Biegsamkeit gewann, waren dieselben aueh zugleich ein vorziigliches Mittel fiir die Modulation. 

Einen nicht zu verkennenden Fortsehritt in Betreff des Gebrauches der Terzen und Sexten finden wir aber nun 
sehon bei de Muris, denn dieser war der erste, welcher dieselben als unvollkommene Consonanzen erkannte. Indessen 
rechnete er hierzu nu]' die grosse und kleine Terze und die grosse Sexte. Aueh vollkommene Consonanzen gab es 
seiner Meinung nach nur drei, diese waren: der Einklang,, die Oktave und die Quinte. Den Unterschied der 
vollkommenen Consonanzen im Vergleiche zu den unvoUkommenen sucht derselbe dadurch zu beweisen, dass sich die 
unvoUkommenen in die vollkommenen auflosen miissen, niimlich: die kleine Terze in den Einklang, die grosse Terze in 
die Quinte, und die grosse Sexte in die Oktave. Wahrscheinlich versteht er uriter diesen Aiiflosungon die drei folgenden: 
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An diesen Beispielen sieht man also schon eine nach unserem Begriffe ganz natiirliche Folge von verschiedenen 
Intervallen. De Muris gestattete aber auch noch ferner mehrere Terzen und Sexten nacheinander, und ebenso stellte er 
als Eegel auf: dass ein jeder Gesang mit einer vollkommenen Consonanz anfangen und endigen miisse, was wiederkolt 
beweisst, wie richtig schon die Ansichten bei demselben liber den Gebrauch der Harmonie waren. 

Ueber die Anwendung der consonirenden Intervalle gibt de Muris ausser den bereits angefuhrten noch folgende 
Regeln : 

Auf die Oktave folgt gewohnUch die grosse Sexte: 




Auf eine kleine Terze kann eine grosse Terze oder reine Quinte, und auf eine grosse Terze eine kleine Terze 
oder reine Quinte folgen : 
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Auf eine reine Quinte kann eine kleine oder eine grosse Terze folgen: 

1. 2. 
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Auf eine grosse Sexte kann rait Ausnahme des Einklanges eine jede andere Consonanz folgen : 



1. 
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Nach dem Principe des de Muris raussten sich also boide Stimmen imraer zugleich fortbewegen ; doch diirften 
dabei keine zwei vollkommenen Consonanzen nacheinander folgen ; dagegen konnte abor eine Forts chreitung von mehreren 
unvollkoramenen Consonanzen sowohl steigend als fallend ganz gut in Anwendung gebracht werden. 

Zu verwundern ist es librigens, dass de Muris weder von dem Gebrauche der rcinen Quarte noch von dem der 
kleinen Sexte spricht, da doch die reine Quarte in ihrer Eigensehaft als vollkommene Consonanz bei den Alten von je 
her sehr in Ehren gehalten wurde, und die kleine Sexte als eine TJmkehrung der grossen Terze ebensogut zu den 
unvollkommenen Consonanzen zu rechnen gewesen ware, wie die grosse Sexte. Auch von der Anwendung chromatischer 
Intervalle erwiihnt de Muris keine Sylbe, obschon dieselben sowohl fiir die Melodiebildung als auch fiir die Modulation 
von gleicher Wichtigkeit sind. Dem mag nun aber sein wie ihm woUe, so muss man doch zugestehen, dass de Muris 
durch seine klaren Ansichten liber die Harmonie , und seine hieruber gegebenen Regeln den Grund zu dem erst spater 
zur vollen Geltung gelangten reinen Satze gelegt hat; denn es lasst sich wohl denken , dass diese Eegeln, welche d^- 
selbe iiber die Fortschreitungen nur fiir zwei Stimmen feststellte , auch bald bei drei- vier- und noch mehrstimmigeren 
Satzen meistens ihre Giiltigkeit behielten, sowie, dass man alsdann auch nach und nach den Gebrauch der Quarte, 
SeptimCj None und noch anderer Dissonanzen kennen lernte, wodurch denn die Musik schon zur Zeit des Palestrina 
(geb. 1524) und des Orlando di Lasso (geb. 1530) eine solehe Kunsthohe erreicht hatte , dass diese beiden Manner 
Motetten von vier bis zu acht Stimmen im reinsten Style schrjeben. 

Nachdem ich nun die w^ichtigsten Perioden, welche die Musik von ihrer friihesten Zeit an bis zu ihrer volligen 
Pjutwickelung zu durchlaufen hatte, erwahnt, und auch zugleich dabei auf die Verdienste derjenigen Manner, die das 
Gedeihen derselben zu fordern suchten, aufmerksam gemacht habe, kehro ich wieder zu den alten Kirchentonarten 
zuriick, um jetzt nachst ihren melodischen, auch ihre harmonischen Eigenthunilichkeiten zu erklaren. 

Es ist sehr begreiilich, dass, sobald einmal die Mehrstimmigkeit in Aufnalime gekommen war, man auch anfing, 
die Choralmelodieen, welche bis dahin nur im Unisonus oder in der Oktave gesungen wurden, zu harmonisiren. Da 
aber die alten Chorale schon in der Art ihrer Melodiebildung so sehr von den neueren abweichen, dass dieselben nach 
unserem jetzigen Tonsysterae durchaus nicht zu harmonisiren sind, ohne auf ihren Gharakter ganz und gar Verzicht zu 
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leisten, so ist es sclion deshalb fur jeden wahren Musiker von ausserster Wichtigkeit , dass er sich mit der inneren 
Beschaffenlieit derselben moglichst vertraut zu machen suchen muss^ weil er nur dadurch eine klare Ansicht hi Betreff 
ihrer harmonischen Beliandlungsweise erlangen karm. 

Wie bereits schon friiher bericbtet wurdei, bestanden seit Gregor dem Grossen acht Kircbentone oder Tonarten 
(namlich vier authentische und vier plagalisch(i); welche bis in die ilalfte des sechszehnten Jahrhunderts nur allein 
gebraucblich waren, nnd obwobl man dieselben scbon auf der 244. Seite mit Buchstaben angegeben fand, so halte icb 
es dennoch fiir zweckdienlicb , sie noch einmal in Notenscbrift bierber zu setzen, wobei die Haupttone einer jeden 
Tonart an den ganzen Noten zu erkennen sind. 

I. 
Doriscb - authentische Tonart. I f-^lzzzr^-zziz^- 
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Doriscb • plagabsche Tonart. 



II. 
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Phrygisch - plagaUsche Tonart. 
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Lydiscb - authentische Tonart. 
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Im Jahre 1547 wurden diese acht Tonarten durch Heinricb Loritus (geb. zu Glarus 1488, und daher auch ge- 
w6bnlich Glarean genannt) noch um vier andere vermehrt, namlich durch die jonisch- und aeoliscb-autbentiBcbe Tonart 
and die plagalischen Tonarten derselben. Zuni Beispiel: 
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Aeoliscli - plagaUsche Tonart. 
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Von dieyeii vier zuletzt in der Kirche eingefiihrten Tonarten verdient besonders bemerkt zu werden: dass dieselben 
init der Zeit die allgemeinen wurden, und die acht vorhergehenden nach und nach ganz in den Hintergrund stellten; 
denn aus der jonisclien Tonart entsprangen spater unsere sammtlichen Durtonarten, und aus der aeolischen Tonart unsere 
sammtlichen Molltonarten. 

Vergleicht man nun diese Tonarten binsichtlich ihres Charakters mit einander, so findet man, dass die jonische, 
lydische und mixolydische Tonart eine grosse Terze, und die doriscbe, pbrygische und aeoliscbe aber eine kleine Terze 
entbalt, wodurch denn die drei ersteren mit unseren Dur-, und die drei letzteren mit unseren Molltonarten die meiste 
Uebereinstimmung haben. 

Wie ehedem die griechiscben Tonarten, so bescbrankten sick aucb in der ersten Zeit die alten Kircbentonarten 
bios auf eine melodiscbe Folge von Tonen, welche in dem Raume einer der obigen Tonleitern eingeschlossen waren; 
dieselben gingen von einem dieser Haupttone aus^ und endigten aucb mit demselben. Als man aber anfing, diese 
Melodieen oder Tonarten aucb harmonisch zu bebandeln^ und also eine jede derselben auf, einer ihren melodischen 
Bestandtbeilen entspreclienden barmoniscben Grundlage beruhte, musste man aucb bald wahrnehmen, dass einige davon 
keinen befriedigenden Abscbluss in ibre Tonika gewahrten^ weil ihre Oberdominante eine kleine Terze entbielt^ und man 
gestattete daber bei denjenigen Tonarten, bei welchen es ohne den Cbarakter derselben zu beeintracbtigen gescbeben 
konnte, dass man die kleine Terze ihrer Dominante erhobte, wodurcb ihre Tonika einen Leiteton, und soniit die Tonart 
selbst einen bestimmten Abscbluss bekam. 

Die Erbohung des siebenten Tones (namlicb die Terze der Dominante) konnte daber nur in der doriscben und 
aeolischen Tonart stattfinden (in der dorischen also cis, und in der aeolischen gis), denn die dorische Tonart unterschied 
sich hinlanglich durcli ihre kleine Terze f und ihre grosse Sexte h, und die aeoliscbe Tonart durch ibre kleine Terze c, 
und ihre kleine Sexte f von alien andern Tonarten. Hingegen konnte aber weder bei der phrjgiscben noch bei der 
mixolydischen Tonart die kleine Terze ibrer Dominante erhbht werden, denn bei der phrygiscben Tonart ware durch 
die Erbohung ihres siebenten Tones (dis) entweder eine verminderte Terze dis-f, oder eine verminderte Sexte f-dis 
entstanden, welche damals noch nicht gebraucht wurde; der Ton f durfte aber nicbt erhoht werden, weil er die kleine 
Sekunde vom Haupttone war, wodurcb sich diese Tonart nur allein von den aeolischen unterschied; und die mixolydische 
Tonart ware durch ihren erhohten siebenten Ton (fis), der jonischen gleich gewesen. 

Durch die Anwendung von Versetzungszeichen erwuchs aucb zugleich namentlich filr den Gesang ein sehr 
wesentlicher Vortheil, weil man mit Hlilfe derselben die sammtlichen Tonarten auf andere Tonstufen libertragen konnte, 
wodurch es alsdann moglicb ward, eine jede Tonart dera Umfange einer der vier Normalstimmen , namlich dem Basse, 
Tenor, Alt oder Sopran genau anzupassen. 

Die Versetzung der Tonarten geschah anfanglich nur urn eine Quinte oder Quarte tiefer oder boher; in der Folge 
wurden dieselben aber aucb auf andere Tone versetzt. 

Um die sechs Stammtonarten in die Unterquinte oder Oberquarte zu versetzen, bedurfte es nur der Umgestaltung 
des Tones h in b ; zum Beispiel : 
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6. 



Jonisch. 



^E 



=?S= 



:j7^ — -^ — f^ 



Die erste dieser versetzten Tonarten hiess also nun: G-dorisch, die zweite: A-phrygischj die dritte: B-lydisch 
n. s. w. Ebenso liessiin sich auch die sechs urspriinglichen Tonarten durch die Umgestaltung des Tones f in lis um eine 
Quinte hoher oder um eine Quarte tiefer verseitzen; zum Beispiel: 
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Hiervon ist also die erste Tonart A-dorisch, die zweite: H-phrygisch, die dritte: C-lydisch u. s. w. 

Bei der Versetzung einer Tonart hatte man demnach hauptsachlich auf die Lage der halben Tone ihrer Stamm- 
tonart zu sehen, wodurch sich alsdann die fiir -dieselbe erforderlichen Versetzungszeichen von selbst ergaben. So 
erhielten zum Beispiel alle ins Jonische versetzten Tonarten ganz dieselbe Vorzeichnung wie unsere Durtonarten , weil 
sie sammtlich dem C-jonisch nachgebildet waren. SoUte hingegen die dorische Tonart ins F versetzt werden, so konnte 
es nur durch die Umgestaltung der Tone: h, e und a, in b, es und as geschehen, denn nur auf diese Weise war vom 
Tone F aus eine Tonleiter der von D-dorisch ganz analog herzustellen. Aus demselben Grrunde war zu D- phrygisch 
b und es, und zu H-aeolisch fis und cis erforderlich ; zum Beispiel: 
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Wenn man also unter den alten Tonarten bisweilen welche findet, deren Vorzeichnung nach unserem Begriffe mit 
ihrem Grundtone im Widerspruche zu stehen scheinen, so gehoren dieselben jedenfalls zu den versetzten Kirchentonarten. 

Ferner waren die Versetzungszeichen auch zugleich ein vorziigliches Mittel; um auf eine viel bestimmtere Weise 
von einer Tonart nach einer andern auszuweichen als dies frtiher geschehen konnte ; doch scheinen sich die Ausweichungen 
anfanglich nur auf die nachstverwandten Tonarten, namlich bei einigen nur auf die in die Oberquinte und Oberterze, 
und bei andern wied(}r nur auf die in die XJnterquinte und Unterterze beschrankt zu haben, wenigstens iindet man in 
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dem von Wolfgang Caspar Printz 1696 im Drucke erschienenen ^satyrischen Componisten" beilaufig niir diese angegeben; 
denn derselbe spricht sich im zehnten Kapitel dieses Werkes, iiber den Charakter, die Ausweichungen , und iiber den 
Umfang der zwolf Tonarten in folgender Weise aus: 

1) „Aeolisch ist ein lieblicher, verliebter, und etwas trauriger Modus. Seine Clausula primaria (Haupttonschluss) hat ihren 
Sitz in A, Secundaria (zweiter Tonschluss) in E, und Tertiaria (dritter Tonschluss) in C. Seine Limites (Granzen) 
seyn A a. ' 

2) Hypoaeolius ist lieblich und traurig. Seine clausulae formales werden formiret wie die des Aeolii; der Ambitus 
(Umfang) aber ist vom E ins e. 

3) Jonicus ist von Natur lustig und aufmunternd. Seine Clausula primaria hat ihren Sitz in C, Secundaria in Gr, 
Tertiaria in E. Seine Schranken seyn C c. 

4) Hypojonicus ist nicht minder lustig und muthig. Seine Clausulae werden formiret wie seines Verwandten des Jonici. 
Die Limites aber sein G g. 

5) Dorius ist andachtig und temperirt. Seine Clausula primaria hat ihren Sitz in D, Secundaria in A, Tertiaria in F. 
Sein Ambitus ist D d. 

6) Hypodorius ist lieblich. andachtig und massig. Seine Clausula formales werden formirt wie des Dorii. Seine 
Schranken seyn A a. 

7) Phrygiuts ist sehr traurig, melancholisch und leydmiithig. Seine Clausula primaria hat ihren Sitz in E, Tertiaria 
in G, Secundariam hat er nicht. Es werden aber an deren Stelle gemeiniglich primariae Aeolii und Jonici gebraucht. 
Sein Ambitus ist E e. 

8) Hypophrygius ist traurig j demiitig und klaglich. Seine Clausulae werden formiret wie des Phrygii. Seine Oktav 
ist H h. 

9) Lydius ist von Natur hart und heftig. Seine Clausula primaria hat ihren Sitz in F, Secundaria in C, Tertiaria in A. 
Sein Ambitus ist vom F ins f. 

10) Hypolydius ist ein wenig gelinder, doch ernsthaftig und lustig. Seine Clausulae werden wie die des Lydii gemacht. 
Seine Oktav ist C c. 

11) Mixolydius ist ernsthaftig und lustig, doch etwas temperirt. Seine Clausula primaria hat ihren Sitz in G, Secundaria 
in D, Tertiariam hat er nicht: Es werden aber statt derselben bisweilen primariae Aeolii und Jonici gebraucht. 
Seine Limites seyn G g. 

12) Hypomixolydius ist lustig, doch ein wenig temperirt. Seine Clausulae werden formiret wie des Mixolydii. Sein 
Ambitus ist vom D ins d." 

Unter diesen hier angcgebenen Clausulae secundaria und tertiaria hat man begreiflicher Weise die Ausweichungen 
in die Quinte und Terze der Tonika zu verstehen. Man scheint sich aber in Betreff der Modulation schon damals 
keineswegs in diesen engen Grenzen gehalten zu haben, was viele der alten Chorale beweisen, worin ausser den Aus- 
weichungen in die Quinte und Terze auch noch welche in die Sekunde der Tonika enthalten sind. 

Der Grundj warum die phrygische Tonart keine Ausweichung in ihre Oberquinte, und die mixolydische Tonart 
keine in ihre Oberterze gestattete ist dieser: weil sich auf diesen Stufen der verrainderte Dreiklang h - d - f bildet, 
welclier nicht der Hauptdreiklang einer Tonart sein kann. 

Beziiglich der bei den Ausweichungen vorkoramenden zufjillig erhohten oder erniedrigten Tone ist zu bemerkeuj 
dass dieselbeU; so viel es sich thun Hess, in der Hauptstimme vermieden wurden, damit die Charakterziige der Tonart 
um so gewisser erh alten bleiben sollteu* Man durfte daher in einer dorichen und lydischen Melodie nicht leicht ein b, 
oder in einer phrygischcn und mixolydischen ein fis gebrauchen, denn in der dorischen und lydischen Tonart ist das h, 
und in der phrygischefn und mixolydischen das f ein charakteristischer Ton. Dennoch konnte aber sowohl in der 
dorischen wie in der lydischen Tonart zur Vermeidung des Tritonus f - h ein b anstatt eines h gebraucht werden; und 
dass man, um in der dorischen und aeolischen Tonart einen befriedigenderen Abschluss zu erhalten die Terze ihrer 
Oberdominante erhohen konnte, ist bereits schon friiher erklart worden. 

Im Allgemeinen beobachteten die Alten bei der Wahl ihrer Ausweichungen ganz dieselben Regeln wie wir; denn 
sie wichen meistens zuerst nach den nachstverwandten Tonarten aus, namlich nach denjenigen, deren Grundtone in einem 
consonirenden Verhaltnisse zu dem Grundtone ihrer Tonika standen, und hernach, wenn es nothig war, auch nach den 
Tonarten der Sekunde: bei sehr langen Tonstiicken indessen auch wohl nach noch entfernteren Tonarten. 

Eine grossere Verschiedenheit gibt sich jedoch in den Schlussbildungen der alten Tonarten im Vergleiche zu den 
unsrigen kund, denn es enthielt nur die jonische, lydische, dorische und aeolische Tonart einen Hauptschluss durch den 
Dreiklang der Oberdominante, die mixolydische und phrygische Tonart aber durch den Dreiklang der Unterdominante. 
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Dem phrygischen Schlusse geht indessen auch haufig der Dreiklang der Untersekunde (und zwar sowohl als Terzquinten- 
akkord als auch in seiner ersten Umkelirung) voraus. Atisserdem unterscheidet sich ein phrygischer Tonscliluss von alien 
andern dadurch, dass bei demselben die Terze der Tonika erhoht wird. Ebenso kann auck einem mixolydischen Schlusse 
der Dreiklang seiner Untersekunde vorausgehen. 

Manche der aheren Componisten (worunter auch S. Bach) hatten iibrigens das Princip, auch die dorische und 
aeolische Tonart (und also alle Tonarten) mit einem grossen Dreiklange zu schliessen. Da es aber unter den Choralen 
welche gibt, die anstatt mit dem Dreiklange der Tonika, mit dem der Dominante, und also ebenfalls (wie unsere halben 
Schlusse) mit einem grossen Dreiklange endigen, so hat man — um sich nicht in der Tonart zu irren — besonders seine 
Aufmerksamkeit auf die Ausweichungen derselben zu richten, weil diese alsdann das einzige untriigliche Kennzeichen in 
solchen zweifelhaften Fallen sind. Unterdessen gibt es aber auch Chorale, die ihrer Melodic nach zwei verschiedenen 
Tonarten angehoren konnen. 

Ich werde nun die verschiedenen Tonschliisse, so wie dieselben in den Werken der vorigen Jahrhunderte gebrauch- 
lich waren, hier angeben, damit sich der Leser durch die Kenntniss derselben bei den Ausweichungen dieser Tonarten 
zu orientiren weiss. 
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Lydische Sehlussarten. 
2. 




Bei einem lydischen Schlusse, wie der des zweiten Beispieles, wurde von den Alten gewohnlich b anstatt h ge- 
nommen, wodurch es aber alsdann ein versetzter jonischer Schluss ist. 



Mixolydische Sehlussarten. 



261 



Aeolisohe Schlussarten. 




Im zweiten Beispiele sprlngt der Leiteton gis, anstatt einen halben Ton aufwarts in die Tonika zu gehen, eine 
Terze henmter in die Quinte derselben, was jedocli nur, so wie hier, in einer Mittelstimme geschehen kann. 



Jouisclie Sclilussarten. 




Die halben Schliisse konnten ehedem nur in der doriscben, lydischen, aeolischen und jonischen Tonart stattlinden, 
denn die phrygiscbe Tonart batte einen verminderten , und die mixolydische Tonart einen kleinen Dreiklang auf ibrer 
Oberdominante ^ welcbe beide nicbt verandert werden durften, wenn diese Tonarten ibren eigentbtimlicben Cbarakter 
behalten soUten. Ueberhaupt ist aber nur der dorische und lydische Halb-Scbluss von alien andern ganzen und halben 
Scbltissen unterscheidbar, indem ein aeolischer Halb-Schluss einem phrygischen ganzen, und ein joniscl.er Halb-Schluss 
einem mixolydischen ganzen Schlusse vollkommen gleicht; zum Beispiel: 



Dorischer Halb-Schluss. 
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Aeolischer Halb-Schluss. 
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Jonificher Halb-Schluss, 
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Dieser aeoliscbe halbe Scbluss konnte also auch eben so gut fiir einen phrygischen ganzen, und der jonische 
halbe Schluss, fur einen mixolydischen ganzen Scbluss gelten. 

Man findet auch ofter einen dorischen ganzen Schluss mit grosser Terze durch den Dreiklang der Unterdominante 
herbeigefiihrt. Um diesen Scbluss wirksamer zu machen, wird allemal die Terze der Unterdominante erniedrigt, und 
also b fiir h genommen, obschon in dieser Tonart das h ein charakteristischer Ton ist; zum Beispiel: 
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80 wie hier mit dem b in der dorischen Tonart, ebenso erlaubten sich die Componisten der vergangeiien Jahr- 
hunderte auch noch viele ahnlicbe Freiheiten b(3i der Harmonisirung ihrer Chorale, wodurch natiirlich die urspriingliche 
Eigentbtimlichkeit der alten Tonarten nacb und nach immer melir verloren geben musste, so dass jetzt im Ganzen nur 
noch sehr wenige Compositionen vorhanden smd, welche als zuverlassige Muster dieser Schreibart angenommen werden 
konnen. 

Der Vortheil welcher durch die allmalige Emancipation von den alten Regeln fiir unsere jetzige Musik erzielt 
wurde, ist keineswegs zu verkennen, denn ihr verdanken wir zunachst eine weit reichhaltigere Modulation. Dennoch ist 
aber hinsichtlich der ^Kirchenmusik die ganzlic^he Vernachlassigung der alten Tonarten sehr zu beklagen, indem uns 
namentlich die riach unserem jetzigen Tonsysteme abgefassten Chorale, trotz der darin entfalteten grosseren harmonischen 
Mannigfaltigkeit, keinen Ersatz zu bieten vermogen fur die innerliche Kraft und feierliclie Wiirde, welche die in den 
alten Tonarten geschriebenen Chorale enthalten. 

Nachdem ich nun auf die charakteristischen Merkmale der alten Tonarten im Allgemeinen aufmerksam gemacht 
habe, gehe ich sofort zu einer specielleren Besprechung derselben uber. Ich werde daher noch einmal eine jede der sechs 
Haupttonarten besonders vornehmen; und davon AUes, was mir noch ferner zu ihrer richtigen Beurtheilung nothig scheint, 
erlautern; zugleich aber auch von jeder Tonari einen Choral beifiigen. 



Die doiische Tonart. 



Ihrer kleinen Terze wegen gehort diese Tonart dem Mollgeschlechte an, und das charakteristisclie Inteivall 
derselben ist die grojise Sexte. Um einen voUkommenen Schluss im Haupttone zu erhalten, kann ihr siebenter Ton 
erholit werden; und auch selbst die grosse Sexte (wiewohl sie das einzige Intervall ist, welches die dorische Tonleiter 
von der aeolischen unterscheidet) wird zuweilen erniedrigt, wenn namlich dadurch ein fliessenderer Gesang oder eine 
bessere Modulation erzielt werden kann. Die Erniedrigung dieses Tones findet indessen hauptsachlich nur in einer 
begleitenden Stimnie statt, so wie man denn iiberhaupt in einer Choralmelodie alle die ihrer Tonart fremden Tone am 
besten vermeidet. 

Die erste Ausweichung in dieser Tonart geschieht meistens nach dem Aeolischen; alsdann aber auch in die 
lydische, jonische, phrygische und mixolydische Tonart. Dies sind also nur Ausweichungen nach den funf andern 
authentischen Tonarten, Manchmal weicht man aber in diesem Modus auch noch nach G-dorisch, B-jonisch oder 
B-lydisch aus. Diese Ausweichungen gehoren jedoch zu den ungewohnlicheren. 

Der Charakter der dorischen Tonart ist wiirdevoU und feierlich, weshalb sich dieselbe auch ganz vorziiglich zu 
Kirchencompositionen eignet, und die Chorale: Mit Fried und Freud ich fahr dahin — Jesus Christus unser Heiland — 
Christ unser Herr zum Jordan kam — Wir glauben alle an einem Gott — Freu't euch ihr Christen — Durch Adams Fall ist ganz 
verderbt — stehen sammtlich in dieser Tonart; dieselben sind aber zum Theil nach G- oder F-dorisch versetzt. Der 
letzte von den hier genannten Choralen, welcher mit der Dominante beginnt und auch mit derselben endigt, wird 
deswegen auch manchmal als der aeolischen Tonart angehorig behandelt. 

In dem folgenden Chorale sind alle Regeln welche auf die dorische Tonart Bezug haben, genau beobachtet 
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Dieser Choral zu dem Liede „Mit Fried und Freud ich fahr dahin" enthalt fiinf Einschnitte, sechs Tonschliisse, 
und imr drei Ausweichungen. Sein erster und zweiter Schluss ist namlich aeolisch, und sein dritter wieder dorisch, aber 
ohne Terze, was man bei den Alten ofter findet. Sein vierter Schluss ist jonisch, sein funfter lydisch, und sein sechster 
geschieht alsdann wieder im Haupttone. 



Die phry^ische Tonart. 



Diese Tonart unterscheidet sich von alien iibrigen Tonarten durch ihre kleine Sekunde; und ihrer kleinen Terze 
und Sexte wegen gehort dieselbe ebenfalls zu dem Mollgeschlechte. Ihr charakteristischer Ton ist aber die kleine 
Sekunde, welche daher auch nicht veriindert werden darf, wenn die Eigenthtimlichkeit dieser Tonart erhalten bleiben 
soil. Die Terze und Sexte derselben kann man jedoch erhohen, es geschieht dies aber moistens nur in einer begleitenden 
Stimme, und dass hier der letzte Dreiklang immer ein grosser sein muss, welchem entweder der Dreiklang der Unter- 
dominante oder der Untersekunde vorausgeht, je nachdem es die Melodie eines Chorales erheischt, ist bereits schon 
friiher erkfert worden. 

Da diese Tonart auf ihrer Oberdominante einen unvollkommenen Dreiklang hat, so geschieht ihre erste Aus- 
weichung gewohnlich in die Tonart der Unterdominante, also in das Aeolische, wie denn der phrygische Modus iiberhaupt 
cine nicht zu verkennende Hinneigung zum Aeohschen bekundet. Ausserdem weicht man aber in dieser Tonart auch 
nach der jonischen, mixolydischen, dorischen und lydischen Tonart aus; nach der letzteren jedoch am seltensten. 

Die phrygische Tonart ist von dtisterem und traurigem Charakter, weshalb auch die Chorale welche in derselben 
stehen, meistentheils Empfindungen des Schmerzes und der Schwermuth ausdriicken; so sind zum Exempel die folgenden 
Kirchenlieder: Erbarm dich mein o Herre Gott — Aus tiefer Noth schrei ich zu dir — Herzlich thut mich verlangen — 
Ach was soil ich Sunder — O Haupt voll Blut und Wunden — urspriinglich in dieser Tonart geschrieben. 

Als Beispiel wahle ich flir diese Tonart den Choral : Herzlich thut mich verlangen. Die Melodie dieses Chorales 
wurde indessen von J. S. Bach auch zu dem Liede „0 Haupt voll Blut und Wunden" verwendet, und von demselben 
nicht allein als der phrygischen, sondern auch als der aeolischen uud jonischen Tonart angehorig harmonisirt. 



ModiTS phrygius 
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In diesem Chorale sind wie im vorhergehenden : fiinf Einschnitte, und sechs Tonschltisse enthalten. Die erste 
Ausweichung desselbon geschieht bei dem zweiten Einschnitte ins Aeolische. Der dritte Einschnitt enthalt einen 
lydischen, und der vierte einen dorischen Halb-Schiuss. Die zwei letzten Schliisse sind phrygisch. Der A-mollakkord 
zu Anfang des funften Einschnittes gilt als ein freier Anscldag, und bildet demnach keinen verbotenen Querstand zu 
dem vorhergehenden A-durakkorde. 



Die lydisclie Toiiart. 



Die lydische Tonart war von alien Kirchentonarten schon in den friihesten Zeiten immer eine am wenigsten 
gebrauchliche, und dieselbe existirt auch jetzt eigentlich fast nur noch dem Namen nach; doch kommt sie nocli hin und 
wieder in andern Tonarten als Ausweichung vor, Ihr charakteristisclies Intervall ist die ubermassige Quarte^ denn 
dadurch unterscheidel sie sich von alien andern Tonarten; ausserdem hat dieselbe aber wie die jonische und mixolydische 
Tonart eine grosse Terze und Sexte, und gehort daher in die Klasse der Durtonarten. 

Beziiglich ihrer Ausweichungen hat diese Tonart eine naturgemasse Neigung nach dem Jonischen oder dem 
Aeolischen; ausserdem weicht man aber darin auch nach dem Dorischen, Phrygischen, Mixolydischen, und zuweilcn auch 
selbst noch nach dem G-dorischen oder B-lydischen aus. 

Der Charakter der lydischen Tonart wird uns von den Alten als hart geschildert. Dies ist auch wahrscheinlich 
der Grund, warum keine Chorale mehr von derselben vorhanden sind, denn ihrer Derbheit wegen konnte sie sich auf 
keinen Fall zu Gesaiigen von religiosem Inhalte eignen. Auch geht aus den altesten in dieser Tonart geschriebenen 
Werken hervor, dass man scbon damals ihren vierten Ton h — welcher die Hauptursache ihrer Harte war — da wo 
es anging, durch ein b zu erniedrigen suchte, woher es denn kam, dass aus der lydischen Tonart nach und nach eine 
F-joniscbe ward. 

Weil sich also wohl schwerlich noch ein Choral vorfinden dtirfte, welcher fiir diese Tonart als ein zuverlassiges 
Beispiel angefuhrt w(irden konnte, so wahle icih in Ermangelung dessen hierzu das Lied: ^Christus der ist mein Leben" 
bei welchem jedoch einige Intervalle modificirt werden mussten, da die Melodic desselben gewohnlich in der nach F 
versetzten jonischen "^ronart steht. 



Modus lydiun. 
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Der erste und letzte Schluss dieses Chorales ist lydisch^ und seine Ausweichungen geschelien ins Aeolische und 
Jonisclie. Sowohl die Melodie als Harmonie desselben ist ganz der Ijdischen Tonart gemass. 



Die niixolydisclie Tonart. 



Diese reiht sich ebenfalls dem Durgesclileclite der alten Tonarten an, denn sie enthalt eine grosse Terze und 
Sexte. Das charakteristische Intervall derselben ist aber ihre kleine Sep time, denn durch diese unterscheidet sie sich 
von der joniscben Tonart. Soil also die Eigentbiimlichkeit der mixolydischen Tonart erhalten bleiben, so darf ihre 
Septime nicht erhoht werden. Durch die Unveranderlichkeit dieses Intervalles entbehrt aber diese Tonart auf ihrer 
Oberdominante einen grossen Dreiklang, und weil sie nun dadurch yon dieser Seite her keinen vollkommenen Abschluss 
in den Dreiklang ihrer Tonika erhalten kann, so geht diesem (wie bei einem phrygischen Schlusse) der Dreiklang der 
Unterdominante voraus, und der Schluss ist demnach mit eines der zuverlassigsten Kennzeichen dieser Tonart. 

Aber nicht allein durch ihren Schluss, sondern auch bei ihren Ausweichungen lasst die mixolydische Tonart eine 
starkere Hinneigung zu ihrer Unterdominante als zu ihrer Oberdominante fiihlbar werden, denn die erste Aus- 
weichung derselben geschieht in den meisten Fallen eher in das Jonische als in das Dorische, obschon die dorische 
Tonart ihrer beiden charakteristischen Tone f und h w^egen auch in sehr naher Beziehung zur mixolydischen Tonart 
steht. Ausser den Ausweichungen in die jonische und dorische Tonart, sind hier auch noch welche in die aeolische, 
lydische und phrygische Tonart gebrauchlich ; in die letztere jedoch nur sehr selten. 

Die mixolydische Tonart ist von Natur heiter, durch ihre enge Beziehung zum Dorischen aber doch nicht ohne 
Ernst, weshalb sie auch ira Vergleiche zu den andern Tonarten einen weniger bestimmt ausgepragten Charakter hat. 
In der Kirche findet man dieselbe besonders bei Gesangen welche zur Aufmunterung und Starkung im Glauben dienen, 
angewandt, so wie zum Exempel in den Choralen: Gelobet seyst du Jesu Christ — Komm Gott Schopfer heil'ger 
Geist — Dies sind die heirgen zehn Gebot' u. a. m. 

Der erste von den hier angegebenen Choralen soil uns ftir diese Tonart als Beispiel gelten. 

Modus mixolydius 




Dieser Choral enthalt nur zwei Ausweichungen; namlich bei seinem ersten Einschnitte ins Jonische, und bei 
seinem dritten ins Dorische. Sein zweiter und vierter Einschnitt ist mixolydisch. Dem Schlusse des zweiten Einschnittes 
geht hier der Dreiklang der Untersekunde voraus, was in dieser Tonart bei den Mittelcadenzen ofter geschieht. 
Nach unserer jetzigen Art zu harmonisiren wiirde man indessen anstatt des f ein fis nehmen^ wodurch es aber alsdann 
keine mixolydische, sondern eine jonische Schlussart ware. 

34 
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Die aeolisclie Tonart. 



Diese gehort wieder zu dem Mollgeschleclite der alten Kirchentonarten , und hat die meiste Aehnlichkeit mit 
unserer A-moUtonart, denn sie geht erstlich von demselben Tone aus, und enthalt ebenfalls eine kleine Terze und Sexte. 
Ihre Sexte darf nicht verandcrt werden, well sie das charakteristisclie Intervall ist, welches diese Tonart von der 
dorischen unterscheidet j hingegen kann man aber ihre Terze und Septime erhohen. 

Die erste Auswoichung geschieht in dieser Tonart entweder in die Oberquinte, (in das Phrygische) oder in die 
Oberterze (in das Jonische.) Hernach weicht man indessen auch noch in die dorische, lydische und mixolydische 
Tonart aus.' 

Von Charakter ist die aeolische Tonart sanft und innig., und dieselbe eignet sich daher ganz vorziiglich zum 
gottesdienstHchen Gebrauche, weshalb denn auch noch jetzt sehr viele Chorale welche in derselben abgefasst sind, 
existiren. Ich nenne unter andern nur diese : Herzliebster Jesu was hast du verbrochen — Ich ruf zu dir Herr Jesu 
Christ — Warum betriibst du dich mein Herz — Jesu meine Freude — Erhalt uns Herr bei deinem Wort, welche 
aber zum Theil nach G, D oder E, oder auch nach noch andern Tonen versetzt sind. 

Der folgende Choral enthalt den Text: Warum betriibst du dich mein Herz. 



Modus aeolius. 
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Wie man sieht sind in diesem Chorale vier Ausweichungen enthalten. Die erste desselben ist phrygisch, die 
zweite dorisch, die dritte mixolydisch, und die yierte jonisch, worauf er alsdann im Haupttone schliesst. 



Die joiiisclie Tonart. 



Bekanntlich sind aus dieser unsere saromtlichen Durtonarten hervorgegangen, denn dieselbe ist (ihre Aus- 
weichungen abgerechnet) unserer C-durtonart ganz gleich. Ihre wesentlichen Tone sind: die grosse Terze und grosse 
Septime; durch die letztere unterscheidet sie sich von der mixolydischen Tonart, welches die nachst verwandte Tonart 
der jonischen ist, weshalb auch meistentheils die erste Ausweichung dieser in jene stattfindet. Ausser dieser Aus- 
weichung ins Mixolydische sind hier noch die Ausweichungen in die phrygische, aeolische, lydische und dorische 
Tonart gebrauchlich. Manchmal weicht man indessen audi noch nach G-dorisch aus, was aber zu den ungewohnlicheren 
Fallen gehort, well die kleine Terze von G-dorisch (also b) in der jonischen Tonart besser vermieden wird, denn der 
Ton h ist die grosse Septime, und demnach das charakteristische Intervall, welches genau genommen in keiner Tonart 
verandert werden darf. 

Die jonische Tonart hat mehr wie alle andern Kirchentonarten einen sehr heiteren, zugleich aber auch einen 
sehr energischen Charakter, und dieselbe wird daher hauptsiichlich zu Gesangen, deren Inhalt die Verkiindigung des 
EvangeHums, oder audi die Aneiferung zur Standhaftigkeit im christlichen Glauben ausdriickt angewandt, wie dies die 
folgenden Chorale beweisen, welche in dieser Tonart geschrieben sind; zum Beispiel: Vom Himmel hoch da komm ich 
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her — Von Gott will ich nicht lassen — Nun freiit euch lieben Christen g'mein — Wie schon leuchtet der Morgen- 
stern — Herr Gott dich loben alle wlr — Ein' feste Burg ist unser Gott, u. a. m. deren Mehrzahl man jedoch nach 
andern (raeistens hoheren) Tonstufen versetzt findet, weil die urspriingliche jonische Tonart fiir den Sopran zu tief 
liegt, dieser aber gewohnlich die Choralmelodie vorzutragen hat. 

Als Beispiel fiir diese Tonart wahle ich den Choral: j^Vom Himmel hoch da komm ich her" weil er einer von 
den wenigen ist, welche sich noch bis jetzt in der eigentlichen Stammtonart, namlich in C-jonisch erhalten haben. 



Modus jonicus. 
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Der erste und letzte Einschnitt dieses Chorales ist jonisch, der zweite phrygisch, und der dritte mlxolydisch; 
derselbe enthalt also nur zwei Ausweichungen. Der zweite Einschnitt konnte indessen auch jonisch sein, dadurch 
enthielte aber dieser Choral nur eine einzige Ausweichung, (namlich die ins Mixolydische) und ich habe daher der 
Abwechslung wegen den phrygischen Schluss des zweiten Einschnittes einem jonischen vorgezogen. 

Um diese Chorale so viel als moglich in ihrer urspriinglichen harmonischen Behandlungsweise darzustellen, 
wurden in denselben alle charakteristischen Tone strenge beibehalten. Wie frel man iibrigens in dieser Hinsicht mit 
den alten Tonarten schon zu Anfang des achtzehnten Jahrhunderts verfuhr, kann man an den folgenden von J. S. Bach 
harmonisirten Choralen sehen, in welchen die nicht zur betreffenden Tonart gehorigen Tone mit einem Nota bene 
bezeichnet sind; z. B. 

Dorischer Choral. 
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Bis zu dem Schlusse mit grosser Terze im zweiten Einschnitte ist dieser Choral ganz nach den Begeln der 
dorischen Tonart behandelt; durch den Gebrauch des Tones b wird aber derselbe hernach unserem D-moll gleich. 
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Phrygischer Choral 
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Der Anfang dieses Chorales mit dem Sekundenakkorde imd erhohtei' Terze des Haupttones gehort ohne Zweifel 
zu den seltenen Ausnahmen. Eine weitere freie Beliandlmig dieser Tonart findet man in der haufigen Erliohung ihres 
charakteristischen Tones £, und ihrer Terze g. Ferner ist der Sckluss des vierten Einschnittes G-joniscli anstatt 
mixolydisch; derselbe gehort also jedenfalls sclion mehr der neueren Schreibart an, Endlich ist auch noch das b im 
vorletzten Takte als eine Licenz in Erwahnung zu bringen. 

Da von der lydischen Tonart kein Choral mehr existirt, so folgt hier der Ordnnng nacli ein mixolydischer. 



Mixolydischer Choial. 
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Hier wird die mixolydische Tonart gleich zn Anfang durch die Verbindung des G-diir-Dreiklanges mit dem 
F-dur-Dreiklange charakterisirt; ausserdem sind aber in diesem Chorale nur die Tone lis und b fremd. 
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Aeolischer Choral. 
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Der erste Einschnitt von diesem Chorale bildet einen dorischen Halb-Schluss^ und die Hauptstimme so wie die 
Begleitung des zweiten Einsclinittes ist ganz unserer A-molltonart gemass beliandelt. Der erste Talit des dritten Ein- 
schnittes wird durcli den H-durakkord einer versetzten aeolischen Tonart (also unserrn E-moll) alinlicli; ebenso gekort 
auch der chromatische Gang im Basse zii Anfang des vierten Einschnittes von dis nach d der neueren Harmonisirungsart 
an, hingegen ist aber der letzte Einschnitt strenge im Charakter der aeolischen Tonart gehalten. 



Jonischer Choral. 
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Nach den Regeln der alten- Schreibart miisste in dieser Tonart der erste, dritte und fiinfte Schluss ein mixolydi- 
scher sein, anstatt dessen stehen aber hier ins G versetzte jonische Schliisse. Das b im Anfange des zweiten Einschnittes 
soil nur zur Hebung der Modulation dienen, und ebenso das fis und gis im vorletzten Takte, — ein Beweis, dass dieser 
Choral schon ganz nach unserem jetzigen System e harmonisirt ist. 
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Aus diesen von Bach auf eine harmonisch mannigfaltige Weise behandelten Choralen kann man nun abnehmen, 
wie durch die sich imnier reichhaltiger entfaltende Modulation die urspriingliche tjpische Bes chaff enheit der alten Kirchen- 
tonarten nach und nach verloren ging, so dass wir dieselben jetzt sammtlich in nur zwei, namlich in einer Dur- und 
einer Molltonart vereinigt finden; denn durch den freien Gebrauch der kleinen Sexte in der dorischen , und der grossen 
Sekunde in der phrygischen Tonart, wurden beide einer versetzten aeolischen gleich, und ebenso wurde die lydische und 
mixolydische Tonart zu einer versetzten jonischen; die erstere hauptsachHch durch die unbeschrankte Anwendung der 
reinen Quarte, und die letztere durch die der grossen Septime. 

Das Vorhergeheade macht uns demnach klar, warum es unter den alten Choralen manche gibt, die ihrer harmo- 
nischen Construction nach zu urtheilen, verschiedenen Tonarten angehoren konnen, so dass oft selbst die genaueste 
Kenntniss nicht hinreicht, um die eigentHche Tonart eines solchen Chorales mit Gewissheit anzugeben. Zudem hat man 
auch Chorale, die nichi in derselben Tonart schliessen, in welcher sie aufangen, wodurch es denn jedenfails noch unent- 
schiedener wird, welches die herrschende Tonart derselben sein soil. 

Wiewohl nun diese alten Tonarten Maiachera fast nur noch als Urbilder aus einer iangst vergangenen Zeit 
erscheinen mogen, so kann dennoch einem jeden jungen Musiker, dem es ernstlich um seine musikalische Ausbildung zu 
thun ist, nicht genug anempfohlen werden, sich mit denselben moglichst vertraut zu machen, erstlich : weil viele von den 
alten Choralmelodieen nach unserem jetzigen Tonsysteme nicht zu harmonisiren sind, ohne auf die eigenthiimliche Wirkung, 
welche in den nach deni alten Tonsysteme abgefassten Choralen enthalten ist, Verzicht zu leisten, und zweitens : kann man nie- 
mals eine richtige Beurtheilung uber die alten Kirchentonarten eriangen, wenn man ihre innere Beschaffenheit nicht kennt ; 
wer aber diese wohl begriffen hat; wird zugestehen mtissen, dass in den friiheren Tonarten weit mehr Charakteristisches 
liegt, als in den unsrigen, wenn gleich nicht zu verkennen ist, dass unsere jetzigen, ihrer vielseitigeren und zwangloseren 
Modulation wegen als ein sehr wesentlicher Fortschritt im Gebiete der Tonkunst anzusehen sind. 

Bisher kam es rair hauptsachlich nur darauf an, den Leser mit den Charakterziigen der alten Kirchentonarten 
moglichst bekannt zu machen, und dies konnte meiner Ansicht nach auf keine bessere Weise geschehen, als durch die 
vorhergehenden Beispiele. Nun halte ich es aber noch fiir sehr zweckdienlich , etwas naher auf die Eigenschaften und 
die harmonische Begleitung einer Choralmelodie einzugehen, weil der Studirende nur allein dadurch in den Stand gesetzt 
werden kann, seine eigenen Uebungen darnach anzustellen. 



KAPITEL XXII. 



Yon den Eigenschaften einer Choralmelodie und Hirer Ilarinonisirnng. 

In der ersten Zeit ihres Entstehens wurden die Chorale noch ganz ohne Takteintheilung (und also auch ohne 
Taktstriche) notirt, und nur ihre Einschnitte waren durch Pausen getrennt; zum Beispiel: 



J ^^ g:^^^g;EEg^=s=^E5E=^gESEE^^E=^^^EEE^^=^EgE=j^.^ 



Herr Gott wir lo - ben dich 



s cd 5d :^. -:^: ® c^- 



S^EEoEE^EE:g=^^===#^a^g=EE^^iEE^^E^EE^EEEa=^=^=^g= 



mzzzs^: 



271 

Ebenso findet man auch in einer etwas spateren Periode jede Strophe eines Chorales durch elnen senkrechten 
Strich bezeichnet; zum Beispiel: 
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Diese Notirungsart der Chorale war indessen nur bis gegen das Ende des fiinfzehnten Jahrhunderts gebrauchlich, 
um welche Zeit man anfing , dieselben in gleichmassige Zeitabschnitte (in gleiche Takte) einzutheilen, wodurch sie sich 
von nnseren jetzigen Choralen eigentlich nur noch in der damals liblichen Notengattung iinterschieden, und so wie daher 
die heutige Notenschrift mit dem Beginne des achtzehnten Jahrhunderts immer mehr allgemein wurde , ebenso erhielten 
auch die Chorale nach und nach ihre jetzige Gestalt. 

Was sich uber die Eigenschaften einer Choralmelodie sagen lasst, ware ohngefahr Folgendes: 

Der Umfang derselben darf sich hochstens bis zu einer Decime erstrecken^ am besten ist es aber^ "wenn man da- 
mit nicht iiber die reine Oktave hinausgeht, weil sie alsdann um so leichter von vielen Stimmen gesungen werden kann. 
Auch miissen in derselben alle schwer zu treffenden Intervallcj besonders aber alle dissonirenden Spriinge vermieden 
werden, Wie fest die Alten an dieser Regel hingen, beweist unter Anderem: dass die damaligen Sanger die reine Quarts 
flir die tibermassige auch selbst dann sangen, wenn dieselbe nicht angezeigt war; und auch sogar Melodieen wie die 
folgenden bei 1 und 2, welche in ihren aussersten Noten einen Tritonus (eine tibermassige Quarte) fuhlbar werden liessen, 
wurden so gesungen wie bei 3 und 4. Zum Beispiel: 
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Die Einschnitte eines Chorales werden immer durch einen Ruhepunkt begrenzt, und die Lange derselben hangt 
allemal von der Sylbenzahl ab, welche eine Strophe des Textes enthalt, weil auf jede Sylbe gewohnHch nur ein Ton 
gesungen wird. 

Da aber nicht alle Einschnitte in der Haupttonart schliessen, sondern man vielmehr der Abwechslung wegen auch 
damit in die Nebentonarten ausweicht, so ist es gut, wenn man sich bei dem Entwurfe eines Chorales zuvor einen 
Modulationsplan macht, wodurch die Tonarten, nach welchen ausgewichen werden soil, schon im Voraus zu bestimmen 
sind, und dieselben alsdann in einer ihrer Haupttonart gemassen Ordnung auf einander folgen konnen. In welcher 
Ordnung die Ausweichungen in den alten Tonarten zu geschehen pflegten, hat man schon an den vorhergehenden 
Choralen kennen gelernt, und es sind also hier nur noch diejenigen unserer gegenwartigen Tonarten zu erwahnen. 

Auch bei diesen finden die ersten Ausweichungen gewohnlich in die nachstverwandten Tonarten statt, also in einer 
Durtonart nach ihrer Oberdominante, und in einer MoUtonart entweder ebenfalls nach ihrer Oberdominante oder nach 
ihrer Obermediante. Man bindet sich aber in dieser Hinsicht so wenig jetzt als ehemals an eine feststehende Regel 
und macht auch ofter die erste Ausweichung in einer Durtonart nach der Unter- oder Obermediante. 

In Bezug auf die Ausweichungen nach andern verwandten Tonarten verhalt es sich indessen nicht ganz 
so, wie bei den Tonarten der Alten, denn bei diesen kann eine jede Tonart auf alle andern olme weiteres folgen, 
wahrend es bei den unseren oft nicht rathsam ist, dies zu thun ; denn es sind wohl zum Beispiel die Tonarten G-dur und 
F-dur mit C-dur im ersten Grade verwandt, unter sich aber stehen dieselben im zweiten Verwandtschaftsgrade, und man 
soil demnach nicht ohne eine gegrundete Ursache zwei solche Tonarten unmittelbar nach einander folgen lassen, sondern 
dieselben durch eine naher verwandte Tonart zu verbinden suchen. Dasselbe gilt auch von E-moll und D-moll, und von 
alien anderen Tonarten, welche nicht in nachster verwandtschaftlicher Beziehung zu einander stehen. 
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WoUte man also von C-dur nacli alien mit dies em verwandten Tonarten ausweichen (was indessen in einem 
Chorale selten geschieht), so ware die nachstehende Aufeinanderfolge derselben eine der zweckmassigsten : 

C-dur, G-dur, E-moll, C-dur, A-moll, F-dur, D-moll, C-dur. 

Die Haupttonart C-dur ist also in diesem Entwurfe dreimal enthalten, zu Anfang, in der Mitte und am Schlusse. 
In der Mitte dient C-dur als Uebergang von den .verwandten Tonarten in steigender Linie nach denjenigen in fallender 
Linie, wiewohl man aucli nach E-moll gleich A-moll hatte folgen lassen konnen. 

In A-moll konnten die Ausweichungen nach den fiinf nachstverwandten Tonarten etwa in folgender Weise 

geschehen: 

A-moll, C-dur, E-moll, G-dur, A-moll, F-dur, D-moll, A-moll. 

Indessen weicht man aber in Moll audi oft zuerst nach der Tonart der Oberdominante anstatt nach der der Ober- 
mediante aus, also in A-moll zuerst nach E-raoll und dann nach C-dur. Ueberhaupt geschehen jedoch die ersten Aus- 
weichungen sowohl in Dur wie in Moll meistens eher nach den verwandten Tonarten in steigender Linie, als nach 
solchen in fallender Linie, weil die ersteren unser Gefuhl erheben, die letzteren aber dasselbe herabstimmen. Mag man 
inzwischen bei seinen Ausweichungen eine Walil treffen, welche man will, so ist es immer rathsam, wenn man die Dur- 
tonarten mit den Molltonarten da, wo es angeht, abwechseln lasst, und nicht zu viele Tonarten von gleicher BeschafFen- 
heit nach einander bringt. 

Der erste Ton einer Choralmelodie ist meistens die Tonika oder die Quinte derselben, doch gibt es auch Chorale, 
in welcher die Hauptstimme mit der Terze der Tonika anfangtj ihr letzter Ton ist aber in der Eegel die Tonika, und 
nur ausnahmsweise die Dominante. In den alten Choralmelodieen endigte auch gewohnlich jeder Einschnitt mit dem 
Grundton von derjenigen Tonart, nach welcher ausgewichen wurde; doch gestaltete man diese Schlusstone durch eine 
veranderte Harmonic auch ofter in eine Terze oder Quinte eines Dreiklanges um. 

Da eine Choralmelodie nur fiir gewisse Stimmenlagen berechnet sein kann, namlich: entweder fiir den Sopran, 
Alt, Tenor oder Bass, so hat man bei der Verfertigung einer solchen auch zugleich in dieser Hinsicht Bedacht auf die 
zu wahlende Tonart isu nehmen, und man muss deshalb den Umfang einer jeden der vier Normalstimmen, wie dieselben 
in Choren gebraucht werden, genau kennen. 

Der Tonumfang, welcher fiir jede dieser vier Stimmengattungen bei Chorgesangen (und also auch bei Choralen) 
beniitzt werden kann, ist fur den Bass von F bis d, fiir den Tenor von c bis a, fiir den Alt von g bis d, und fiir den 
Sopran von o bis a, wobei indessen von jeder Stimmengattung die tiefsten und hochsten Tone am wenigsten vorkommen 
diirfen, weshalb man auch fast alle die in der jonisch-authentischen Tonart geschriebenen Chorale, bei welchen der Tenor 
oder der Sopran die Hauptstimme vorzutragen hat, nach D, Es, E, F und G versetzt findet, weil sich dieselben in der 
urspriinglichen jonischen Tonart (also in C) eher fiir den Bass oder Alt eignen wiirden; denn von diesen vier Normal- 
stimmen differirt eine von der andern etwa um eine Quarte oder Quinte, und es ist daher die Tonlage des Altes ohn- 
gefahr um eine Oktave hoher als die des Basses, und die Tonlage des Sopranes ebenfalls um eine Oktave hoher als 
die des Tenores. So stehen zum Beispiel die fiinf folgenden Choralmelodieen in der jonisch-authentischen Tonart, 
denn ihr Umfang erstreckt sich von der Tonika bis zu deren Oktave, weil aber C-jonisch-authentisch fiir eine Sopran- 
stimme etwas zu tief liegt, so werdep dieselben gewohnlich nach hoheren Tonen versetzt. 
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Choral 2. 
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Choral 3. 
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Choral 4 
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Choral 5. 
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Diese sammtlichen Chorale konnen um eine Oktave tiefer auch von dem Tenore gesungen werden. Fiir den Alt 
waren dieselben aber um eine Quarte oder Quinte tiefer, und fur den Bass daher um eine Undecime oder Duodecime 
tiefer zu transponiren, 

Choralmelodieen, welche in plagalischen Tonarten geschrieben sind und vom Sopran oder Tenor vorgetragen werden 
soUen, steheu demnach in G, As, A, B und H, weil sicli der Umfang derselben von der Unterquarte bis zur Oberquinte 
ihres Haupttones erstreckt; zum Beispiel: 



Choral 1. 
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Choral 2. 
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Choral 4. 




Herr Gott dicli lo - ben al - Ic wir — 
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Ich babe bier absichtlich sowobl von den autbentiscben als anch von den plagaliscben Cboralmelodieen nur solcbe 
gewablt, welcbe nicbt liber die reine Oktave binausgehen. Man kann aber bei den einen wie bei den andern diesen 
Umfang um eine Sekuade oder Terze ganz gut erweitern, olme dass dieselben etwas von ihrer Eigentbiimlichkeit ver- 
lieren. Dagegen bleibt es bei Cboralmelodieen. welcbe nur eine Quarte oder Quinte in ibrem Umfange baben, stets 
unentscbieden, ob sie von autbentiscliem oder plagalischem Ursprunge sind. 

Bei der Verfertigung einer Cboralmelodics kommt es librigens sebr darauf an, ob dieselbe bloss fiir sieb allein 
besteben soil, oder ob ihr ein Text zur Grundlage dient. Im ersten Falle hat man nur Das zu beobacbten; was bereits 
scbon von dieser Materie gesagt wurde, und es bat damit keine grosse Schwierigkeit, eine solcbe zu erfinden. Im andern 
Falle muss man darin aber aucb zugleich die Stiramung wiederzugeben sucben, welcbe der der Choralmelodie zu Grunde 
liegende Text ausdriiclit. Bestimmte Regeln lassen sich jedocb bieriiber nicbt geben, weil in der Musik die Production 
charakteristiscber Gefublsausdrlicke jedenfalls mehr von dem Talente, als von der Geschicklicbkeit eines schafFenden 
Kiinstlers abbangt. 

Ob ein Choral und dessen Einschnitte im Auftakte oder im Niedertakte anfangen miissen , wird gleicbfalls nur 
durch das Versmaass seines Textes bestimmt. AV^enn namlicb die erste Sylbe einer Strophe lang und die zweite kurz ist, 
so ruht auf der langen Sylbe der Accent, und. man nennt dieses ein trocbaiscbes Metrum, welches allemal mit dem 
Niedertakte beginnt. Ist aber die erste Sylb(3 einer Strophe kurz und die zweite lang, so fallt die Betonung auf 
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die zweite Sylbe, und es heisst dies alsdann ein jambisches Metriim, welches immer mit dem Auftakte anfangtj 
zum Beispiel: 
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Der Text des ersten Exempels enthalt also ein trochaisches Metrum oder Sylbenmaass, denn die erste und dritte 
Sjlbe desselben ist lang und die zweite und vierte kurz; dieser Choral fangt daher mit dem Niedertakte an. In dem 
zweiten Exempel hingegen ist der Text jambisch, denn seine erste, dritte, funfte, siebente und neunte Sylbe ist kurz, 
und seine zweite, vierte, sechste und achte Sylbe lang, weshalb dasselbe auch im Auftakte anfangen muss. 

Hieraus lasst sich leicht erkennen: dass zwei Noten von gleichem Werthe durch ihre verschiedene Eintheilung in 
den Takt wohl ausserlich immer noch einander gleich zu sein scheinen, innerlich, das heisst hinsichtlich ihrer Betonung, 
aber dennoch ungleich sind. 

Die betonten (langen) Sylben fallen also regelmassig in den Niedertakt, und daher die weniger betonten (kurzen) 
in den Auftakt. Man gestattet aber zuweilen bei Tonschliissen, dass auch die weniger betonten Sylben in den Niedertakt 
zu stehen kommen, was aber nur geschehen kann, wenn man die vorhergehende lange Sylbe noch um den Werth, den 
die nachfolgende kurze Sylbe eingenommen hatte, verlangert, wie zum Beispiel in dem Chorale : „Freu' dich sehr, o meine 
Seele'^, welcher urspriinglich so notirt wird: 
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Freu' dich sehr, o mei - ne See - le — 



durch die Verlangerung seiner vorletzten Note aber auf diese Weise im Niedertakte schliesst: 
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Unter den alten Choralen findet man jedoch noch bis zu Ende des siebenzehnten Jahrhunderts sehr viele, die mit 
einer langen Note im Niedertakte anfangen, obschon ihre Texte ein jambisches Versmaass haben, wie zum Beispiel die 
Chorale: Ach Gott vom Himmel sieh darein — Aus tiefer Noth schrei ich zu dir — Es wollt uns Gott gnadig 
sein — ■ Maria kommt zur Reinigung — Wenn ich in Todesnothen bin — Wie schon leuchtet der Morgenstern 
u. a. m. Es scheint aber, dass dies nur geschah, um einen moglichst pracisen Eintritt mit alien Stimmen zugleich zu 
erhalten, was durch eine vorausgehende Pause wahrscheinlich nicht der Fall gewesen ware, indem man damals die 
Chorale noch nicht nach einer bestimmten Taktart eingetheilt hatte. In unserer jetzigen Zeit konnte aber eine solche 
Freiheit in der Scandirung des Textes nicht gerechtfertigt werden. 

Nach der Erfindung einer Choralmelodie ist es die nachste Aufgabe, dieselbe auch ihrem Charakter gemass 
zu begleiten. Denn weil den Choralen, wie sie gewohnlich in den Kirchen gesungen w^erden, im Vergleiche zu andern 
Musikstiicken ein sehr wesentlicher Bestandtheil, namlich eine mannigfaltige Metrik mangelt, so gehort die Harmonisirung 
derselben mit zu den wichtigsten Punkten, weil ein Choral nur erst durch diese seinen wahren Ausdruck erhalt, also 
Grund genug, um recht viel Sorgfalt auf dessen harmonische Begleitung zu verwenden. Ich werde daher nun auch noch 
Dasjenige, was einem Lernenden zur Verfertigung eines Chorales beziiglich der Harmonic an die Hand gegeben werden 
kann, zu erlautern suchen. 

1) Der erste Ton eines Chorales erhalt gewohnlich den Dreiklang der Tonika zu seiner harmonischen Begleitung ; 
dabei ist es einerlei, ob es der Grundton, die Quinte oder die Terze dieses Dreiklanges ist, und ebenso, ob dieser Ton 
im Auftakte oder im Niedertakte steht; zum Beispiel: 
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Diese drei Chorale fangen im Niedertakte an, und zwar: der erste mit dor Oktave, der zweite mit der Quinte 
und der dritte mit der Terze des Grundtones ia der Oberstimme. Die drei folgenden Beispiele beginnen mit denselben 
Intervallen im Auftakte. 
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2) Warden in einer Choralmelodie Tone auf derselben Stufe wiederholt, so andert man entweder bei jedes- 
maliger Wiederholung; die Harmonie, oder man nimmt abwechselnd die erste Umkehrung des namlichen Dreiklanges; 
zum Beispiel: 
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*) Dieser Choral konnte ausnahmsweise aiich mit dem Dominantdreiklange angefangen werdeii. 
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Doch gibt es audi Falle, wo ein Akkord zweimal nach einander angeschlagen wird, wie man das an dem Anfange 
des ersten und zweiten, und an dem Ende des dritten der folgenden Beispiele selien kann. 
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3) Nicht allein bei dem Hauptschhissej sondern aucli bei den Einschnitten eines Chorales soil der Bass meistens 
den Grundton desjenigen Dreiklangs erhalten , auf welchem der Kuhepunkt gemacht wird. Ausnahmsweise endigt man 
indessen auch iiiunchmal einen Einschnitt mit einem dissonirenden Akkorde, wie dies unter andern Bach in dem Cliorale: 
^Jesu Leiden, Pein und Tod" bei dem ersten Einschnitte gethan hat^ welcher mit einem Quintsextenakkorde endigt. 
Zum Bei spiel: 
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4) Alle Tone in einer Choralmelodie sind gewohnlich nur consonirende Bestandtheile oder freieintretende Disso- 
nanzen eines Akkordes. Wenn aber von zwei liegenbleibenden Tonen der erste Ton im Auftakte stelit, und der zweite 
Ton eine abwartsgehende Bewegung hat, so kann dieser letztere auch als eine vorbereitete Dissonanz behandelt werden. 
Als Beispiele dieser Art gebe ich hier nur den Anfang von dem Chorale: „Herr Gott, dich loben alle wir" und den 

Scliliiss von dem Chorale: „Jesu nun sei gepreiset". 
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Hiermit ware nun beilaulig auf das Nothigste aufmerksam gemacht, was Lei der Harmonisirung einer Choral- 
inelodie zu beobacliten ist, imd alles Weitere, was sich allenfalls noch dariiber sagen Hesse, muss daher dem guten Ge- 
schmacke und der eigenen Erfahrung des Lernenden anbeim gestellt werden, well es ohnehin eine vergeblicbe Miihe sein 
wiirde, einen jeden besonderen Fall, welcher in der Praxis vorkommen kann^ angeben zu woUen. 

Ein Hauptvortheil, welcher sich indessen bei der Verfertigung eines Chorales darbietet, ist dieser : dass man vorher 
von jedem Einschnitte desselben verschiedene Harmonisirungen entwirft, und hernach diejenigen daraus walilt, welche der 
beabsichtigten Wirkung am besten entsprechen. 

Es ist aber fiir einen noch unerfahrenen jungen Kiinstler oft gar nicht so leicht , unter seinen entworfenen Har- 
monisirungen eine gute Wahl zu treffen und die beste davon herauszufinden. Jedenfalls ist es in dieser Beziehung fiir 
denselben das Rathsamste: wenn er sich mehr an das Einfache und Naturgemasse , als an das Complicirte halt, weil 
er dadurch seine Arbeiten nicht allein vor einer tadelnswerthen Manierirtheit bew^ahrt, sondern auch schon friihzeitig 
den Unterschied zwischen Kunst und Kiinstelei erkennen lernt. 

So gewiss es iibrigens ist, dass frappante Akkordverbindiingen an geeigneter Stelle von iiberraschender Wirkung 
sein ktinnen, so gewiss ist es auch, dass solche an unrechtera Platze angewandt, allemal mehr verderben als gut machen. 
Zudem lehrt uns auch die Erfahrung: dass die bedeutendsten Meister in ihren Werken mit einfachen Mitteln oft mehr 
Wirkung erzielen, als weniger begabte Componisten mit dem Aufgebote ihres ganzen harmonischen Reichthums. 
Ueberhaupt soil aber schon deshalb kein Musiker ein Verdienst in derben Harmonieen suchen, weil er dadurch sein 
Gehor zu sehr daran gewohnt, und am Ende das schon findet, was fur ein fein gobildetes Ohr verletzend ist. 

Um nun die Aufmerksamkeit des Schiilers auf die verschiedenen Harmonisirungsweisen von Choralen hinzulenken, 
will ich hier noch einige Fragmente von Bach hersetzen. Zum Beispiel der erste Einschnitt des Chorales: „Jesu meine 
Freude", welcher auf vier verschiedene Arten harmonisirt ist. 
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Und ebenso der Choral: „0 Haupt voU Blut und Wunden", welcher von demselben im ersten Beispiele der aeoli- 
schen, im zweiten der jonischen, und im dritten der phrygischen Tonart gemass behandelt wurde. 
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Dieselbe Melodie hat Bach auch zu deni Texte „Her2lich thut mich verlangen" (was eigenthch der urspriingliche 
Text dieses Chorales ist) als der phryglschen Tonart angehorig harmonisirt; zum Beispiel: 
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Dieser Choral fiingt mit eiiiem Sekundeiiakkordc an; und obschon derselbe nicht fiir den kirchlichen Gehrauch 
(und also auch nicht fiir Singstimmen) berechnet ist, so gehort dennoch ein solcher Anfang zu den seltenen Aus- 
nahmen. 

In dieser Art der mannlgfachen Harmonisirung versuche sich nun der eifrige Kunstjunger mit jedem Einschnitte 
eines Chorales, und er wird den Nutzen davon bald einsehen, wenn er dadurch die Erfahrung macht: dass man eine jede 
Melodie auf verschiedene Weise harmonisch begleiten kann, und also keine Begleitung einer solchen als die allein richtige 
zu betrachten ist; auch wird er durch die Reflection auf Akkordverbindungen kommen, woran er ausserdem nicht im 
entferntesten gedacht haben wiirde. So konnte zum Beispiel der erste Einschnitt des Chorales : „Wir Christen Lent" auf 
folffende verschiedene Arten harmonisch verandert werden. 
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Wie hier rait dem ersten Einschnitte dieses Chorales geschehen ist, ebenso konnen auch alle noch iibrigen Ein- 
schnitte desselben (und natiirlich auch die eines jeden andern Chorales) harmonisch verandert werden, welches ich aber 
den sich daflir interessirenden Lesern zu ihrer eigenen Uebung iiberlasse. 

Den Beschluss dieses Buches soil ein kiirzes Motiv machen, an welchem man eine nngewohnlich mannigfache 
harmonische Verfahrungsweise wahrnehmen kann. Das fiir diesen Zweck gewahlte Motiv ist foJgendes: 
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Dem Ansehen nach gehort also dasselbe C-dur oder A~moll an; wie aber durch eine verschiedenartige Modulation 
auch Akkorde aus andern Tonarten darin angewandt werden konnen, wird man bei aufmerksamer Beobachtung an den 
hieriiber gegebenen Beispielen sehen, welche anfanglich mit ganz einfachen, spater alsdann aber auch mit gewahlteren 
Harmonieen ausgefiihrt wurden. Die ersten Beg;leitungen dieses Motivs geschehen daher nur mit den drei wesentlichsten 
Akkorden von C-dur , namlich mit dem Dreiklange der Tonika, dem der Unterdominante, und dem Dominantseptimen- 
akkorde, hernach aber auch mit Hinzuziehung der noch iibrigen Dreiklange dieser Tonart. 



gfc 



Pe=^ 



T- 



d:= 






-[- 



-r 



::i^i 



1 



^Ft== 



r- 

zt-— 



r- 



z^-t-^ 



# 



TFf= 



=t=: 



— ?=- 



^^S 



6. 



..pr ps. 



S|zz=iJ:E 



r 






:4=d:F: 



;5=i=r^:rr3 



dT 



l^_^i^lg^l|: 



z^z 



(i 
6 4 



wm^mm^mm. 



^'lii 



i^ 



— 281 



9, 



10. 



^ISg 



Hi 



J-d:F=. 



11. 



ZC^^^ZL 



12. 



-J-, 



3=^i 



:^^=;^ti^=^ 



r 



^ 



iq==:zd; 



rrfi 



iH 



'_^t 



=:q:=ips: 



_^_ 



i^z 



^^5i 



:^z 



ZiSi 



1 



13. 



U. 



Ea= 



J=-J, 



--J-, 



15. 



16. 



E^ 



.- ^ -pr 



^e= 



i^z 



ZS5Z 



.J=JzcJz=d. 



-p- -^ 



Ijl 



zs^^z:^ 



i=^-z=^: 



=^= 



:=^z 



4 

3 6 



^1 






19. 



20. 



itz^z 






15^ 



-^-- 



i 



zzz^ 



'^=^-^ 






-ps- 



-^E^m^ 



II, 



=q==:1=rziq; 



=5:t=z^z:i? 



=j= 



is^ 



i^si 



4^ 6 

3 4 3 6 



6 S 6 



21. 







22. 

T C 



23. 



24. 



-O-r;-^ ^-J- IT— 5^' 



C=5^I 



# 



H 



-prpr^i 



EfdT 



^^ 



i^ 



=^: 



;=ps5||z= 



:p=pzbzp=:^ 



NB. 



^=^ 



=^ 



■:=z=t:z 



z-pz 



6 

4 7 



6 
6 i 



6 4 7 



25. 



26. 



27. 



28. 



--^=^F-^i^=E 



fz~s-zzrps: 



=^z=z^r^ 



="^^ 



■=g- 



=^: 



^z=z^: 



zp_=pd 



^zi^z^zpzgz 



rp 



z^: 



-F=- 



zps; 



P 



r_z:t:z: 



=ps ^- 



itz=t:: 



VI. 

-^ — 



z^zz 



zpszr 



:^!=z-^rzp. 



:zL— zzz^z:=a: 



z^ 



6 4 3 6 



29. 



Z=t 



T" 



z-p 



Se 



d: 



31. 



:zz=:5=^z 



J=^zr,J=zJ: 



32 



::1-' 



-^-k-C5- 



ii^zt 



zs^ 



:=P=^: 



g^=g~prz^pz^zpszz:z:^ 



6 7 

6 4 



6 4 3 



282 



37. 



38 



ISt 



-^E 



1 



=J^P^^=-J. 



39. 



-^ 



ztz 



:^= 



1^ 



dad^ 



40. 



1 



'm=m- 



-m. 



Et=:el-=s^ 



v-r= 



::^=z:^;l 
± b:: 



ic^_: 



=t= 



T£=^t 



I^SZ 



i^H 



-F=^ 



41. 



42. 



eS.^*eS 



i 



6 6 



! J I I 



43. 



44. 



-s- ^~ 



m^ 



zs^- 






:^ib — SS25Z 



zs^ 



i„___4 



3£E 



i= 



^iii 



^ziznd;: 



1 



^^= 



i 



;» 6 

45. I i 1 ^^' I 



47. 



48. 



■^z 



zp=zp±zp 



i^rtz 



:z=^_ 



Sz 



iii=3l*z 



=^- 



r=i^: 



Fd=d=F: 



+fF.pz=z"p^zE:pz=zz^^.. 



YII. 



§± 



zt=zz^r 



zt:=zzztz=Fzrz:=:p-r- 



i^ztz^z 



49. 



-'^— h 



50. 



^==^ht= 



:::=[:, 






m 



aEEiEE^=dEE^ 



J— J- 



z?ri: 



^zzzzr^zzz 



^z=z^z 



-ss- R 



'izEi 



o ^- 



zjz '^SZ 



zcdzz 



i 



6 

6 i 



Alle diese Beispiele stehen in C-dur. Wie bei denselben nach und nach auch der Dreiklang der zweiten, sechsten, 
dritten und siebenten Stufe inAnwendung gebracht wurde, hat man an den romischen Zahlen gesehen, womit jeder neu 
eingefiihrte Dreiklang angezeigt ist. In den- hieT zunachstfolgenden Beispielen findet man nun dasselbe Motiv auch der 
A-moUtonart gemass begleitet. 
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Die nun kommenden Beispieie soUen den Beweis liefern, wie verschiedenartig man mit diesem Motive in harmoni- 
sclier Hinsicht nocli ausserdem verfahren kann. 
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Es ist leiclit einzusehenj dass mit den hier gezeigten hundert Beispielen die harmonischen Veranderungen dieses 
Motivs bei weitem nicht erschopft sind, sondern dass im Gregentheil diese Zahl vervielfacht werden konnte, wollte man 
dabei die Anwendbarkeit eines jeden neueingefiilirten Akkordes nach alien Kichtungen bin verfolgen, indessen mag es 
aber mit diesen genug isein. Ich werde jedocb dafiir auf noch einige andere Arten von harmoniscTien Begleitungen auf- 
merksam machen, namlich auf solche, worin auch Akkorde mit verzogerten Intervallen (Vorhalte) und kleinere Noten- 
gattungen in Anwendung kommen, wodurch sich abermals eine Grelegenlieit zur Entfaltung harmonischer Reichhaltigkeit 
darbietet. Zum Beispiel: 
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Will man endlich auch noch den Orgelpuakt als eine harmonische Veranderung annehmen, so konnen dadurch 
sehr viele von den hier gegebenen Beispielen verdoppelt werden, weil dieselben einen solchen entweder auf ihrer Tonika 
oder auf ihrer Dominante zulassen. Zum Beweise nur einige davon: 
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Die Harmonisirung eines Motivs auf so vielfache Weise soil von dem Scliiiler iiatiirlich nur in der Absicht vor- 
genommen werden, dass derselbe zum Denken hingeleitet wird, und er durch eigene Erfahrung kennen lernt, auf wie 
ausserordentlich mannigfache Akkordverbindungen er gebracht werden kann, wenn er dabei systematisch verfahrt, und 
nicht davon ablasst^ bis er sich in seinen Beispielen erschopft zu liaben glaubt. Wie aber alsdann iiber dasselbe Motiv 
demolingeachtet nocli viele harmonisclie Veranderungen moglicli sind, kann er am besten davon abnebmen, wenn sich 
Andere mit demselben Motive die namliche Aufgabe stellen, weil bei jedem Andern die Resultate im Vergleiche zu den 
seinen verschieden ausfallen werden; ein Beweis, wie unendlich reich die Musik schon allein in harmonischer Beziehung 
fiir diejenigen an Kunstmitteln ist; welche dieselben gut zu beniitzen verstehen. 
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menakhordes, und 8mal Septime eines anderen Septimenakkordes durch die verschiedenen Modificationen ihrer 
Prime, Terze oder Quinte ..... 

Kapitel XII. Von den Nonenakkorden ..... 

VondeneinfachenNonenakkorden 

1) Der Akkord mit grosser None in Verbindung eines grossen Dreiklangs 

Aussergewohnliche Auflosungen dieses Akkordes 

2) Der Akkord mit grosser None in Verbindung eines kleinen Dreiklangs 

Aussergewohnliche Auflosungen dieses Akkordes 

3) Der Akkord mit grosser None in Verbindung eines iibermassigen Dreiklangs 

Aussergewohnliche Aufflosungen dieses Akkordes 



kleinen Dreiklangs 



Seite 

I 

1 

5 

6 

6 

10 

11 

12 

12 

13 

17 

18 

19 

21 

22 

23 

25 
25 
26 

27 
27 

27 

30 
32 
34 
35 
39 
39 
42 
47 
48 
49 
49 
50 
50 
53 
53 
64 
71 
71 
77 
83 
85 
87 
88 
89 
91 
93 
96 



105 
109 
111 
112 
113 
114 
115 
116 
116 



288 



4) Der Akkoid mit kleiner None in Verbindung eines grossen Dreiklangs 

Aussergeivohnliche Auflosungen dieses Akkordes 

5) Der Akkoid mit kleiner None in Verbindung eines kleinen Dreiklangs 

Aussergewohnliche Auflosungen dieses Akkordes 

6) Der Akkoid mit kleiner None in Verbindung eines verminderten Dreiklangs 

Aussergeivohnlicbe Auflosungen dieses Akkoi'des 
Von den Non enseptimenakkorden 

1) Der Akkoid mit grosser None in Verbiridung eines grossen Septimenakkordes 

2) Der Akkoid mit grosser None in Verbindung eines Dominantseptimenakkordes 

3) Der Akkoid mit grosser None in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes 

4) Der Akkoid mit grosser None in Verbindung eines iibermassiggrossen Septimenakkordes 

5) Der Akkoid mit kleiner None in Verbindung eines Dominantseptimenakkordes 

6) Der Akkoid mit kleiner None in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes . 
Ausserge\i''ohnlicbe Auflosungen dieser »eclis Nonenseptimenakkorde 

Kapitel XIII. Von den Undecimenakkorden ..... 

FUnf still] miger Grebiauch der Undecimenakk or de 

1) Der Akkoid rait reiner Quinte, kleiner Septime, grosser None und kleiner Undecime 

2) Der Akkoid mit reiner Quinte, kleiner Septime, None und Undecime 

3) Der Akko]rd mit reiner Quinte, grosser Septime, None und Undecime 

4) Der Akkord mit verminderter Quinte, kJeiner Septime, None und Undecime 
SechsstimmigerGebrauchderUndecimenakkorde 

1) Der Akkoid mit kleiner Undecime und g;rosser None in Verbindung eines Dominantseptimenakkordes 

2) Der Akkoid mit kleiner Undecime und kleiner None in Verbindung eines Dominantseptimenakkordes 

3) Der Akkoird mit kleiner Undecime und j^rosser None in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes 

4) Der Akkoid mit kleiner Undecime und kleiner None in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes 

5) Der Akkoi'd rait grosser Undecime und grosser None in Verbindung eines grossen Septimenakkordes 

6) Der Akkoid mit kleiner Undecime und kleiner None in Verbindung eines verraindertkleinen Septimenakkordes 
Aussergewohnliche Auflosungen der Undecime ...... 

Kapitel XIV. Von den Terzdecimenakkorden ...... 

FiinfstimmigerGebrauchderTerzdecimenakkorde 

1) Der Akkoj'd mit kleiner Septime, grosser None, kleiner Undecime und grosser Terzdecime 

2) Der Akkoi'd mit kleiner Septime, None, Undecime und Terzdecime . . , , 

3) Der Akkord mit kleiner Septime, grosser None und kleiner Undecime und Terzdecime . 

4) Der Akkoid mit grosser Septime, None, Undecime und Terzdecime . , . . 
S echsstimmiger Grebranch der Terzdecimen akkorde .... 

1) Der Akkoi'd mit reiner Quinte, kleiner Septime, grosser None, kleiner Undecime und grosser Terzdecime 

2) Der Akkoi'd mit reiner Quinte, kleiner Septime, None, Undecime und Terzdecime 

3) Der Akkoj-d mit reiner Quinte, kleiner Septime, grosser None, kleiner Undecime und Terzdecime 

4) Der Akkoid rait reiner Quinte, grosser Septime, None, Undecime und Terzdecime 

Siebens timmiger Gebrauch der Terzdecimenakkord e 
i Der Akkord mit grosser None, kleiner Undecime und grosser Terzdecime in Verbindung eines Dominantseptimenakkordes 
I Der Akkord mit grosser None, kleiner Undecime und grosser Terzdecime in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes 
Der Akkoi'd mit kleiner None, Undecime und Terzdecime in Verbindung eines Dominantseptimenakkordes 
Der Akkoi'd mit kleiner None, Undecime und Terzdecime in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes 
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Kapitel XV. 



Der Akkoi'd mit grosser None, kleiner Undecime und Terzdecime in Verbindung eines kleinen Septimenakkordes 
Der Akkord mit grosser None, Undecime und Terzdecime in Verbindung eines grossen Septimenakkordes 
Ausserge svohnliche Auflosungen der Terzdecime 

Von dem Vorhalte und dem Vorschlage 

S ekunden vo rhalte 

Terzenvorhalte 

Quartenvorlialte . 

Quintenvorhalte . 

Sextenvoi'halte 

Septimemi^orhalte 

Oktavenvorhalte 

Vorhalte des Terzquintenakkordes 

Vorhalte des Terzsextenakkordes . 

Vorhalte des Quartsextenakkordes 

Terzquimtenakkorde mit zwei Vorhalten 

Terzsexteinakkorde mit zwei Vorhalten 

Quartsex1;enakkorde mit zwei Vorhalten 

Terzquin tenakkorde mit drei Vorhalten 

Terzsextfinakkorde mit drei Vorhalten 

Quartsex1;enakkorde mit drei Vorhalten 

Vorhalte des Terzquintseptimenakkordes 

Vorhalte des Terzquintsextenakkordes 

Vorhalte des Terzquartsextenakkordes 

Vorhalte des Sekundquartsexten akkordes 

Vorhalte des grossen Septimenakkordes 

Vorhalte des kleinen Septimenakkordesi 

Vorhalte des vermindertkleinen Septimenakkordes 

Vorhalte des verminderten Septimenakkordes 
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ihren gebrauchlichen Umkehrungen 



. Vorhalte des hartverminderten Septimenakkordes 
Vorhalte des doppeltverminderten Septimenakkordes 
UeberdenVorschlag 
Vorschlage eines Terzquintenakkordes 
Vorschlage eines Terzsextenakkordes 
Vorschlage eines Quartsextenakkordes 
Terzquintenakkorde mit mehreren Vorschlagen zugleich 
Vorschlage des Dominantseptimenakkordes 
Derselbe Akkord mit mehreren Vorschlagen 
Vorschlage des verminderten Septimenakkordes 

Kapitel XVI. Von den Sequenzen 

Sequenzen in fallenden Terzen und steigenden Sexten mit ihren gehrauehlichen Umkehrungen 

Sequenzen in steigenden Terzeu und fallenden Sexten 

Sequenzen in steigenden Sekunden und fallenden Terzen mit 

Sequenzen in fallenden Sekunden und steigenden Terzen 

Sequenzen in fallenden Terzen und steigenden Sekunden 

Sequenzen in steigenden Terzen und fallenden Sekunden 

Sequenzen in fallenden Terzen und steigenden Quarten 

Sequenzen in steigenden Quarten und fallenden Terzen 

Sequenzen in steigenden Terzen und fallenden Quarten 

Sequenzen in fallenden Quarten und steigenden Terzen 

Sequenzen in steigenden Quarten und fallenden Quinten 

Sequenzen in fallenden Terzen und steigenden Quinten 

Sequenzen in fallenden Quinten und steigenden Terzen 

Sequenzen in steigenden Quinten und fallenden Terzen 

Sequenzen in fallenden Quarten und steigenden Sekunden 

Sequenzen in steigenden Sekunden und fallenden Quarten 

Sequenzen in fallenden Sekunden und steigenden Quarten 

Sequenzen in steigenden Quarten und fallenden Quinten 

Sequenzen in steigenden Quinten und fallenden Quarten 

Sequenzen in welchen durch den sehnellenWechsel derTonarten eine enharmonische U mschreibung Statt finden muss 

Sequenzen in steigenden Quarten und fallenden Quinten mit Septimenakkorden 

Sequenzen mit Nonenakkorden ..... 

Sequenzen mit Undecimenakkorden .... 

Sequenzen mit Amvendung von verminderten Septimenakkorden 

Sequenzen mit Anwendung von hartverminderten Septimenakkorden 

Sequenzen mit Anwendung von doppeltverminderten Septimenakkoi*den 

Kapitel XVII. Von dem Orgelpunkte .... 

Der Orgelpunkt auf der Tonika .... 
Der Orgelpunkt auf der Dominante 

Kapitel XVIII. Von den Dur- und Molltonleitern 

Die sammtlichen Durtonleitern .... 
Die sammtlichen Molltonleitern .... 
Die Harmonisirung der auf- und abwartsgehenden Durtonleitern 
Beispiele mit den Tonleitern in der Oberstimme 
Beispiele mit den Tonleitern im Basse 

Die Harmonisirung der auf- und abwartsgehenden Molltonleitern 
Beispiele mit den Tonleitern in der Oberstimme 
Beispiele mit den Tonleitern im Basse 

Kapitel XIX. Von den Ausweichungen und Modulationen 

Ausweichungen von C-dur nach alien Durtonarten 
Ausweichungen von A-moll nach alien Molltonarten 
Ausweichungen von C-dur nach alien Molltonarten 
Ausweichungen von A-moll nach alien Durtonarten 
Ausweichungen welche nur durch einen Zwischenakkord geschehen 

Kapitel XX. Von den Tonarten der alten Grieclien und dem Entwickelungsgange derselben bis auf unsere Zeit 

Das griechische Tonsystem 

Die drei Klanggeschlechter der alten Griechen 

Die griechischen Tonarten und Oktavengattungen 

Kapitel XXI. Von den alten Kirchentonarten 

Die dorische Tonart 
Die phrygische Tonart 
Die lydische Tonart 
Die mixolydische Tonart 
Die aeolische Tonart 
Die jonische Tonart 

Kapitel XXII. Von den Eigenschaften einer Clioralmelodie und ihrer Harmonisirung 
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Berichtigungen. 



Seite 9 System 3 von ob€n lies 128 : 125 anstatt 128 : 12, 

„ 12 „ 3 V. o> fehlt im ersten Akkorde das e im Alt, 

„ 15 Zejle 10 v. o. lies.: Oktaven und Quinten anstatt Oktaven und 

Qtiarten. 

„ 18 System 1 v. o. TaktS fehlt im Tenor c-d. 

„ 18 » 2 Takt 3 von unten liess im Alt g-h anstatt h-h. 

„ 21 Zeile 3 v. o. lies: der zweiten Stufe anstatt der vierten Stufe. 

„ 22 System 5 Takt 2 v. u. lies: im Tenor h-c anstatt h-h. 

„ 22 Zeile 2 v. u. lies : der vierten Stufe anstatt der stichsten Stufe. 

„ 24 System 4 v. o. Takt 13 lies « anstatt |. 

„ 28 « 2 V. u. Takt 4 lies im Diskant f-e anstatt f-f, und 

Takt 8 lies d-e anstatt d-c, 

„ 29 „ 4 v. o. Takt 2 lies g anstatt f, und Takt 5 d anstatt c. 

„ 32 Bei der Uebersehrift lies MoUtonarten anstatt JloUarten. 

„ 33 Zeile 6 v. u. lies Uebertragt. 

„ 38 System 1 Takt 2 lies im Diskant a anstatt f. 

„ 40 „ 3 V. u. fehlt im Takt 11 die Bezifferung §. 

„ 41 „ 2 V. . Talkt 2 lies e anstatt g, und Takt 1 2 '| anstatt jj| . 

„ 41 „ 4 V. 0. lies ^ anstatt |. 

„ 41 „ 1 V. u. Takt 2 lies e - e anstatt g - g, und im Diskant 

desselbenTaktes gehortdasjiauf die zweiteLinie vor g. 

„ 44 „ 3 Takt 5 feWt a im Alt. 

„ 43 Zeile 8 v. u. lies sechste anstatt sechstel. 

„ 47 „ 15 V. o. lies dem darunterliegenden dis anstatt dem 

dariiberliegenden dis. 

„ 48 System 1 v. o. Takt 10, II und 12 fehlt c im Tenor, 

. 48 

. 60 

. 53 

n 54 

. 55 

„ 56 

. 66 



2 V. u. Takt 1 lies f fur I. 

3 V. 0. Takt 4 lies im Diskant e-f anstatt f-f. 
2 lies E-moll anstatt D-moU, und D-moU anstatt E-moll. 
1 V. u. Takt 11 lies | anstatt ^. 

4 V. 0. Takt 4 lies e anstatt g. 
1 V. o. Takt 4 lies im Diskant c anstatt d , und 

5 V. 0. Takt 9 lies im Diskant c anstatt a. 
56 Zeile 6 v. u. lies „beobachtet'^ 

58 System 7 v. o. im letzten Takte des Diskants lies i'- e anstatt f - f. 

69 Zeile 5 v. u. liea iibrigens. 

63 System 4 v. o. fehlt die Bezifferung. 

63 „ 2 V. u. Takt 1 lies im Tenor g anstatt a. 

64 Zeile 10 v» o. lies fiinfte Stufe anstatt sechste Stufe. 
66 System 3 v. o. l['akt 12 lies im Diskant a anstatt h. 



Seite 76 System 3, 5, 7 und 11 lies III. anstatt I., und System 5 und 
fehlt das I zur Beaieichiiuiig der Tonart 

„ 77 Zeile 2 v. o. lies Durtonart. 

„ 77 System 4 v. u. Takt 3 gehort <ias ^ vor g anstatt vor e, und 
ebenso geh5rt in Takt 7 das jif vor g anstatt vor h. 

„ 78 Zeile 4 v. o. lies anstatt undin die Quinte u. s. w. „in die Quinte 
des Dominant-Dreiklangs oder Sep time nakkords, und 
in den Grundton des Septimenakkords der zweiten 
Stufe u. s. w. 

„ 78 System 4 v. u. Takt 6 fehlt-im Alt die Septirae a. 

„ 80 „ 4 V. 0. lies im Diskant e-d anstatt f-d. 

„ 82 „ 3 V. 0. fehlt das j? als Vorzeichnung. 

„ 82 Zeile 6 v. o. lies der dritten Stufe anstatt der fiinften Stufe. 

„ 84 „ 5 V. o. lies Klanggeschlecht anstatt Klangeschlecht. 

„ 87 System 2 v. o. gehort das |? auf die zweite Linie. 

„ 87 „ 2 V. u. Takt 2 lies im Alt ces anstatt c, und im 
Tenor fis anstatt f. 

„ 89 Zeil 1 lies Dreiklang anstatt Deiklang. 

„ 90 System 3 v. o. Takt 4 fehlt im Tenor das t| vor h, und Takt 
6 steht das j^ etwas zu hoch vor g. 
1 Takt 4 fehlt ein f? vor a, System 2 Takt 7 lies ^ 
anstatt g und System 5 v. o. Takt 8 gehort das ]? vor 
e anstatt vor g , ebenso steht im System 6 Takt 1 1 
das j; vor a etwas zu hoch. 

5 fehlt der vermindertkieine Septimenakkord fis-a-c-e 
4 V. o. Takt 1 lies f-d anstatt f-e. 
v. 0. lies InterwiUe anstatt Intervallen. 
1 Takt 6 lies im Tenor e anstatt f , und System 4 
Takt 1 lies a anstatt h. 

105 Zeile 5 v. u. lies : am besten zu solchen Umgestaltungeu ge- 
eignet sind, anstatt: zu solchen Umgestaltungeu sind, 

106 System 3 v. o. Takt 7 lies im Alt eis anstatt fis. 
115 „ 1 Takt 4 lies im Diskant e anstatt g. System 3 Takt 

10 lies im Alt f anstatt g, und im Basse desselben 
Taktes b anstatt a. System 5 Takt 8 lies im Diskant 
f anstatt e. 
4 V. o. Takt 7 lies d anstatt c. 

9 



2 V. 0. Takt 8 lies | anstatt I , und System 8 Takt 

9 : I anstatt J. 

7 V. o. Takt 9 fehlt im Alt e. 

2 V. u. Takt 3 fehlt im Tenor c. 

2 V. o. Takt 9 lies J | anstatt I und System 4 Takt 

7: a anstatt ^. 

2 y, o. Takt 2 lies f anstatt d , Takt 5:1® anstatt 

~ ~ und Takt 8 a anstatt d. 
72 M 1 lies C-dur und G-dur anstatt C-Dur und G-Dur. 
72 „ 2 fehlt die Ueberschrift E-moll und das j) als Vor- 
zeichnung. 
76 Zeile 2 v. o, lies; der dritten Stufe anstatt der siebenten Stufe. 



69 
69 
70 

71 



91 



93 . 

103 „ 

104 Zeile 2 

105 System 



117 
119 
123 
125 



, 4 V. 0. Takt 8 lies | anstatt ^ 

, 3 V. o. Takt 7 lies im Alt a anstatt c. 

, 5 A. 0. Takt 2 fehlt im Tenor die ganze Note e. 

127 Zeile 12 v. o. lies: wahrend die Septime anstatt indem die 
Sep time. 

175 System 2 Takt 1 lies f anstatt a. 

182 „ 4 V. u. Takt 7 ist das e im Alt zu viel. 

195 „ 4 V. o. Takt 4 fehlt g im Basse. 

205 „ 3 V. o. Takt 9 gehort das j? vor a. 

209 „ 6 V. u. Takt 9 lies: as -a anstatt a -a. 

240 Zeile 1 lies: wahrend anstatt indem. 

240 „ 4 V. u. lies : das rechte Ziel anstatt das recht Ziel. 

254 „ 16 V. o. lies: als nach anstatt als wie nach. 

257 r, 10 V. u. lies: der aeolisehen anstatt den aeolischen. 

262 System 1 v. u. Takt 6 lies im Basse c-e-g-f anstatt c-d-g-f. 



